” الثورة 0 م 552 5271 2 


المجلس الأهلى للثقافة 
8 | 8 آ 


السينما المصرية 


"الثورة والقطاع العام (1952 - 1971)" 


(مجموعة أبحاث) 


المجلس الأعلى للثقاقة 
لجن ةالسيئما 


بطاقم المهرسي 
إعداد الهيتت العاميٌ لدارالكتب والوثائق القوميي 
إدارة الشثون المئيس 
السينما المصرية (1952 - 1971): (مجموعة أبحاث)؛ 
إعداد وتحجرير: هاشم النحاس 
القاهرة, المجلس الأعلى للثقافة, ط١, ١١٠١‏ 


رقم الإيداع 124196/ ١١1١١‏ 
الترقيم الدولى 7 - 173 - 704 - 977 - 978 .1.5.8.21 
طبع بالهيئة العامة لشئون المطابع الأميرية 


الأذكار”التى تتضريتيا إسبدازات اللجلين اللفان للكقافة فى المتياذاك اشحابها: 
ولا تعبر بالضرورة عن رأي المجلس. 


حقوق النشر محفوظة للمجلس الأعلى للثقافة 
شارع الجبلاية بالأويرا - الجزيرة - القاهرة ت 055957 1/1؟ فاكس 04.84؟/؟ 
ولق ,لدع أخآ رعؤنا110 مم0 ,عاق ملإملوطاةة اق 
4 :ينة"1 27352396 : ,اه" 
50009 انا لاا بالا 


المقدمة: تحديات ثقافية - هاشم النحاس 00001 
تسكن #هاهعم التدامن ”2ك 
السينما المصرية وثورة يوليو.» صراع الاحتواء بين السينما والشورة - 
محمد كامل القليوبي 0 
الواقعية وصور الواقع في السينما المصرية في المرحلة الكلاسيكية 
(151:1585)ت احم يوس 01 
المرحلة الناصرية وقضية المرأة في السينما نقطة تحول؟ - فيولا شفيق ا 
تعقيب - أحمد عبد المعطي حجازي 1117110110 
السينما الفلسفية توفيق صالح نموذجا - حسن حنفي و 


العلاقة بين الأدب والفن السابع في السينما المصرية بين ١9057‏ إلى ١91.‏ - 


إبراهيم العريس 0 
قضايا سينمائية في الصحافة المصرية في الخمسينيات مجلة 'سيني فيلم' 
نمبو - فريدة مرعى ا 2210 
تعفن - احمل الحضري ارس كتسجام لواف 0 لع وو ل ا 


اوفع و مقع رفوو و معو هاوه و عه هو وق ماق توق عقر وال ووو مووءة اووطة واو 


15 


أفول الفيلم الغتائي المصري (1900 - )١19100‏ - محمود علي فهمي 1 


السسرد فى السيثما المصرية (كهك١ا‏ - 1) 2 محسن ويفي 6 0 2120000 
تعقيب - صلاح قنصوة ا ا 
سينما القطاع العام في قفص الاتهام - هاشم النمحاس 570010 


القطاع العام السينمائي في مصر (191/5-1977) محاولة للقراءة الموضوعية - 


المجتمع المصرى يعد 05 - مجدى عبد الرحمن ممما ةروما الم مض ولط 100 


هاشم النحاس 


من التهزيات الف واج المعرقة السيكنائية فن كقافتها العربية وحهد من قدرتها 
فى التطلود المضيون لشد رد كينا بكرن من سدرفة رعارية الفرينه العترية ذلك رم 
امتداد تاريخ هذه السينما على امتداد تاريخ السينما في العالم - تقرييًا - الذي 
كارن القرن ؤلا: مرجع ا فقط. جاجدة 1 لقصو ازن كله رانس اللكدرية التى تفل إلى 
حو اقرز فى نذا ار حموع: وإنها يرهم فا حاو سافس) > إلى الفسدونة الى ميل 
الوح الاستفالة أجيانا فى عوفيو الجعرف الناشن الناحة على الأنات المديقة 
وإمكائنة مشاهدتها بالطريقة المتهنمية؛ التى توفرها أرشيفات الأخلام, ولا جود ليا 
عندنا حتى الآن. 

ومن التحدياك الأخرئ الثى ففوق كقافتيا السينمائية ذلك الحائظ العازل بين 
اللكقفزن :عام واللنطيما: فقد.ظلت السيكيا المصرية وما والت الى تصن كيين تعا ني من 
النظرة المتعالية للمثقف الخاص في فرع من فروع المعرفة: والمثقف العام أيضًا؛ ما 
عل االسسيتها وااثقافة النبيفها ف الخو قو ضيه خولة عن يقن بخان النقافي قل 
افك و اتكشان المشساهرة اللسجتفافة كن الشكوى: الشبفين «الأضن الا يسقفه ين 
رواقة الثقاقة المجياتة الصيرية ويوق تطور ها ْ ْ 

أطي أناتجةا القارة في اراق فته انضفة لمكي "النبيها السرنة بت التن: 
والقظا ع الكاء ت 185419 ميمازتة جناذة فى سواجية هزين التتصديين: 
بالمستاهمة في معالية القصور في معرفتنا 'الشاريفية بالسيدما اللصرية من ناحية: 
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ومد الجسور - من ناحية أخرى - بين السينما المصرية والثقافة الإنسانية بتنوعاتها 
الواسعة؛ وذلك من خلال دعوة الأساتذة في العلوم الإنسانية للمشاركة مع أساتذة 
السينما والباحثين والتقاد الفنيين في التعرف على تاريخ السينما المصرية وتقديم 
رؤاهم عنها من خلال مناهجهم العلمية, 

وتأتي هذه الحلقة البحثية على غرار الحلقتين السابقتين وأولهما "السينما المصرية - 
النشأة والتكوين" والثانية "السينما المصرية - التأصيل والانتشار (158415-19560)"., 
كما تأتي امتدادًا لمحاولات مماثلة فيما سبق شاركت فيها مع آخرين من جيلي من 

وبلاحظ القارئ أن كل ورقة من أوراق هذه الحلقة البحثية جاءت مستقلة بذاتها 
ومن زاوية مختلقة في الرؤية؛ ومن ثم فإن ما جاء في بعض هذه الأوراق يكون أحيانًا 
هوازنا كا هاء فى أوراق أخرى أو مكملاً له. كما يأتي مناقضًا له أحيانًا. وهو ما قد 
يثير من الأسئلة أكثر مما يقدم من إجابات» ويجعل المجال مفتوحًا لأبحاث أخرى. 

الدكتور حسن حنفي أستاذ الفلسفة وصاحب القائمة الطويلة من الكتب الفلسفية 
تاليًا وترجمة وتحقيقً .. ومتابع جيد للأفلام السيثمائية. في بيته خصصت زوجت الباحثة 
السينمائية فريدة مرعي طابقا كاملاً ليكون مركرًا ثقافيًا سينمائيًا يحمل عنوان "دار توثيق 
السينما العربية". أسسته مؤخراً ويحتوي على مكتبة كبيرة من الكتب والملفات 
السينمائية وكمية كبيرة من نسخ الأفلام. أحاول أن أغريه بالمشاركة بورقة بحثية يقدم 
فيها رؤيته الفلسفية ضمن هذه الحلقة اليحثية. يتردد د. حسن حنفي ويطلب فسحة من 
الوقت للتفكير؛ ويتصادف أن يهدي المخرج الكبير توفيق صالح مكتبة زوجته مجموعة 
أفلامه على اسطوانات مدمجة. ويجد د.حسن حنفي فى هذه الهدية فرصة لإعادة 
مشاهدة أفلام توفيق صالح وتقديم الورقة البحثية الح اتترحتها علية. 

يحدد د. حسن حنفي منهجه في دراسة أفلام توفيق صالح على أنه منهج 
'"ظاهراتي', فيه يكتب عن تجربته الشعورية المباشرة لمشاهدته لهذه المجموعة من 
الأفلام بغض النظر عن الرجوع إلى أحكام سابقة عليها من النقاد أوغيرهم. 
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والورقة تحمل عنوان "السينما الفلسفية - توفيق صالح نموذجا" وفيها يحلل أهم سمات 
أفلام المخرج الفكرية والفنية. 

ومن السمات البارزة التي تناقشها الورقة في أفلام توفيق صالح من الناحية الفنية 
تحريك المجموعات, الحوار والفعل؛ الصورة؛ استعمال الأبيض والأسود. 

زيرك أن المشرع ينتست إلى الواقعرة الاشتراكية فى الفن: وركقتف عن امون 
الاجتماعي للأفلام من خلال الحياة الشعبية, الحارة المصحة, القرية.. المقهى, 
وأصتعاب:المهن القتعبية,والدين فن سنورة الشفيلة. 

وعن المضمون السياسي في أفلام المخرج تناقش الورقة ما حملته الأفلام من 
مفاهيم الثورة والتمرد؛ التعاون, الزعامة أو البطولة؛ الشعبء السلطة أو الحكومة 
أو الدولة العدالة» الوطن. 

ولما كانت الدراسات الجمالية النظرية بعيدة عن تناول السينما المصرية إلا فيما 
ندر (انظر محاولتي في كتاب نجيب محفوظ على الشاشة)» كان لابد من التفكير في 
ورقة بحثية تربط السينما المصرية بعلم الجمال ودراساته. ولما كان د.أحمد عبد الحليم 
أستادًا لعلم الجمال في جامعة القاهرة وهى فضلاً عن ذلك درس السينما أكاديميّاء فقد كان 
من الطبيعي أن أعرض عليه المساهمة بورقة يربط فيها بين علم الجمال والسينما المصرية. 
وقدم ورقته بعنوان "جماليات السينما المصرية في أفلام صلاح أبو سيف". 

في الجزء الأول من ورقته يستعرض محاولات الفلاسفة في مجال السينما بداية 
من برجسون الذي خصص فصلاً من كتابه العمدة "التطور الخلاق" 1600 والفصل 
يحمل عنوان "الوهم السينماتوغرافي": وتابع برجسون جيل دولوز أهم فلاسفة السينما 
في العصر الذي أنار معه ومع آخرين طريق فلسفة وجماليات السينماء ومنهم فرتنبرج» 
وهنري أجيل وأميديه أيفر وروجيه مونبيه أصحاب أكثر نظريات الفيلم فينومينواوجية تأثيرا ء 
ومنهم أرنهايم صاحب كتاب 'فن السينما" (مترجم إلى العربية)؛ وأصحاب النظريات 
السيكولوجية في السينما مثل ميرلويونتي في دراسته "السينما والسيكولوجيا 


الجديدة'؛ وكريستيان ميتز في كتابه "الدال المتخيل": وأولهم هوجى منستريرج صاحب 
كان "ليور | لكدرة رواهة كو م 1 

وفي الجزء الثاني من الورقة يحاول أن يقدم وجهة نظر جمالية في أعمال صلاح 
أبو سيفء وذلك من خلال متابعته للمراحل الفنية المختلفة التي مرت بها أعمال صلاح 
أبو سيف. وفيها يصل صلاح أبى سيف إلى ما يطلق عليه د.أحمد عبد الحليم مصطلح 
الواقعية الإنسانية» وإن كانت تتسم بالسعي الدءوب في البحث عن صيغة سينمائية 
قصدونة تعزتنا عر تشتكالالعسي الفذية الأرروموة .نا امرركية. 

وتتميز الدكتورة فيولا شفيق بنظرة اجتماعية ثاقبة للأفلام» تبدت في ورقتها 
النيكة التي شاركت بها في جلقة البحث الأولى "الأليات والسبدا ع الطبقي والمرأة في 
الثلاثينيات". وهي لا تعتمد في تحليلها على المضمون الأدبي للأفلام وإنما تدعم رأيها 
بالتحليل السينمائي للفيلم (اعتمادًا على المشاهدة المباشرة)» ويرجع ذلك إلى درايتها 
المتعمقة للغة السينماكية باعتبارها أستاذة للسينما إلى جانب دراستها لعلم الاجتماع, 
وهي صاحية الكتابين المنشورين بالإنجليزية عام ٠٠١1‏ "السينما العريية: التاريخ والهوية 
القومية" و"السينما الشعبية المصرية - النوع والطبقة والوطن". 

وفي ورقتها بهذه الحلقة تواصل تحليلها السينمائي الاجتماعي الذي اطلعنا على 
جزء منه في الحلقة الأولى وإن خصت قضية المرأة في السينما المصرية بتحليلها هذه 
المرة» في ورقتها "المرحلة الناصرية وقضية المرأة في السينما - نقطة تحول؟". وفيها 
تستوعب الأبحاث السابقة عن صورة المرأة في السينما المصرية, وتكشف عن وضع 
المرأة المتدنى المناقض لشعارات التقدم والحداثة المرفوعة؛ وذلك قبل أن تميط اللثام عن 
الأوهام السائدة حول تقدمية بعض الأفلام في نظرتها للمرأة, من خلال تحليلها لأفلام 
مثل "أنا حرة', "الطريق المسدود": "الباب المفتوح", "مراتي مدير عام" بالإضافة إلى ما 
تكشفه عن النظرة الطبقية والمتدنية للمرأة في الأفلام الميلودرامية السائدة. 

ولما كانت المرحلة موضوع بحث هذه الحلقة تبدأ مع ثورة يوليو 19057: فقد كان 
من الضروري البحث في العلاقة بين هذه الثورة والسينماء فيقدم لنا المخرج 
د. محمد كامل القليوبي أستاذ السينما والمؤرخ السينمائي ورقته بعنوان 


"السينما المصرية وثورة يوليى - صراع الاحتواء بين السينما والثورة"» وفيها يكشف 
عق الفاحقة المرارة دوخ السيها والثورة؛ 

ومما يقدمه أمثلة غير مطروقة لتحايل السينمائيين على السلطة بتقديم أعمال 
تمالئ السلطة بينما حافظت على نفس المفاهيم التقليدية السابقة التي لا تخلو من 
أفكار رجعية؛ وإن كان من السينمائيين من مال في أفلامه إلى التلاؤم مع المناخ الجديد 
مثل صلاح أبو سيف وعز الدين ذى الفقار وأحمد ضياء الدين وفطين عبد الوهاب.. 

ومما يكشف عنه أيضًا ممالأة السينما للجمهور الجديد من البرجوازية الصغيرة 
التي دعمتها الثورة, حيث أصبح الأشرار في الأفلام من الياشوات والإقطاعيين 
والمتعاونين معهم؛ ويربط بين مفهوم التضحية المطلق في هذه الأفلام والدعوة للتضحية 
الفا كوةهق الكل الفط 

ويقدم تفسيراته بكثرة الأفلام البوليسية في هذه المرحلة والدلالة الرمزية للقوة 
المتصارعة فيهاء كما يقدم تفسيرات جديدة لأفلام مثل "المنزل رقم "١7‏ 1101 و'المؤامرة" 
196 لكمال الشيخ و'قطار الليل" 1107 و'رقصة الوداع" 1904 لعز الدين ذى الفقار, 
ويكشف في هذه الأفلام عن المعنى الرمزي الذي يربط بين أحداثها والسلطة من 
وجهة نظره. 

وفي الورقة التي يقدمها الناقد السينمائي أحمد يوسف تحت عنوان "الواقعية 
وصور الواقع" يرى أن المدارس الواقعية تتفق في ملامح أساسية, لكنه يذهب إلى أن 
هذه الملامح لا تضمن للفيلم دائمًا أن يكون واقعيّاء كما أن عدم توفرها لا ينفي عن 
الفيلم واقعيته بالمرة. ومن ثم يفضل أن يكلمنا عن صور الواقع في السينما المصرية 
بدلا من أن يمنا عن" الواقعية. وفي هذا الضدد يتعرقن الجذوي هذه التوجهات7الصنون 
الواقعية في السينما المصرية عند عباس كاملء والكوميديا الاجتماعية لفطين عبد 
الوهاب» وميلودراميات حسن الإمام؛ وحتى في أفلام المغامرات عند نيازي مصطفى. 
وعن فتى وفتاة الشاشة في هذه المرحلة التي يطلق عليها المرحلة الكلاسيكية؛ يناقش 
من افكزات هيل الفتى والفتاة على الشاشة من صورة الواقع» ومن الشخصيات 


الذكورية التى تناولها بهذا الصدد أدوار عبد الوهاب؛ فريد الأطرشء عبد الحليم حافظ, 
احمل ومري: خلس زرسي: رشلى آثاظة» وحن السشدنيات الاك انوا اتن بحمامة: 
لبنى عبد العزيزء سعاد حسني. 

وتحت عنوان "أسئلة الواقع بين الجد والهزل" يناقش الأفلام التي تتناول التفاوت 
الطبقىء أو ما يبحث منها عن جذور تاريخية. ومن الأفلام التي يناقشها ما دفعت 
بالكاميرا بين الناس ويرى أنها أهم عناصر الأسلوبية في واقعية الأفلام المصرية, 
ومن الأقلام التي يناقشها أيضًا ما اهتم بالثورات العربية؛ ومنها ما يتناول شكل 
المجتمع الجديد؛ أى ما حدث في العهد البائد, أى يطرح عالم الطبقة المتوسطة, 
ومن الأفلام ما تلقي عليه النكسة بظلالها . 

ويختم ورقته برؤيته الجديدة للواقعية في السينما المصرية بدراسة مقارنة بين 
ثلاثة من كبار مخرجي السينما المصرية؛ باعتبارهم ثلاثة تنويعات على لحن الواقع 
وهم صلاح أبى سيف ويوسف شاهين وتوفيق صالح. 

ونا كانت العلاقة بين الأدب والسينما هي أحد المعالم الرئيسية التي تمين السينما 
المصرية خلال مرحلة البحث: سواء من الناحية الكمية أى من ناحية تحقيق أفلام متميزة 
في تاريخ السينما المصرية إلى جانب "المساهمة - على حد قول إبراهيم العريس - 
في حركة التنوير بل وتثوير الذهنيات الاجتماعية, وتطويرها من خلال انتشار الأفكار 
التنويرية التي حملتها تلك الأعمال لكبار الكتاب".. لذلك كان لا بد من تناول هذه العلاقة. 


وكان الكاتب والناقد السينمائي إبراهيم العريس منذ فترة قريبة» يواصل نشر 
سلسلة من المقالات في باب السينما - الذي يرأس تحريره بجريدة الحياة - عن تاريخ 
العلاقة بين الأدب والسينما على المستوى العالمي. ورأيت أن يمد الخيط لتشمل دراسته 
هذه العلاقة في السينما المصرية في المرحلة موضوع البحث. فقدم ورقة مركزة وشاملة 
حصر فيها الأبعاد المتعددة التي تربط بين الأدب والسينماء سواء على المستوى العالمي 
أونها يخض'الجالة المضرية:وداخاها حمنبالذكن ملاقة السيتها'الضرية يارن هل 
من نجيب محفوظ وإحسان عبد القدوس. 
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وخلال حصره لأبعاد هذه العلاقة يقدم لنا - في رأيي - ما يمكن اعتباره اكتشافات 
جديدة في بعض جوانبها . 

وعن القطاع العام نجد ورقتين من أوراق هذه الحلقة, كتبت إحداهما تحت عنوان 
"سينما القطاع العام في قفص الاتهام". وفيها احاول أن أثبت أن ما أصاب القطاع 
العام السينمائي في مصر من فشل لم يكن بسبب سوء الإدارة أى الخلل الاقتصادي, 
بقدر ما كان يرجع إلى النظام نفسه الذي يحكم العلاقة بين السينما والدولة. 

وفي الورقة الثانية التي يقدمها الناقد السينمائي علي أبى شادي نجد ما يمكن 
اعبار رآيا مناققنا ,الؤرقة السابقة حبك خطارل إبات صرح فد القطا مالعا الاسيتماكل 
اقتصادياء كما يقدم العديد مما حققه القطاع من مكاسب فنية. ولم يكن ذلك غريبًا 
عليه وقد دأب على الدفاع عن سينما القطاع العام في العديد من مقالاته. 

ومما يقدمه من أدلة الدفاع عن وجهة نظره؛ الفارق الشاسع في نسبة ما يراه من 
الأفلام الجيدة بين ما قدمه القطاع العام وما قدمه القطاع الخاص خلال نفس الفترة 
(1975-1577). وارتفاع نسبة الأفلام المأخوذة عن الأعمال الأدبية (54 فيلمًا) 
التي أثرت السينما المصرية بما يفوق ما قدمته السينما المصرية طوال تاريخها السابق 
(71 فيلما) حتى 19317: والاستعانة بأعمال معظم الأدباء المصريين الكبارء ونجحت 
في رأيه معظم الأفلام المأخوذة عنها في التعبير عن رؤية الأدباءء وجاء من الأفلام ما 
يمثل امتدادًا لأفضل ما في موروث السينما المصرية؛ ووصل إلى ذروة النضج من 
خلال مجموعة الأفلام الواقعية» وإن ارتدت بعض الأفلام عباءة الماضي لتعالج بطريقة 
غير مباشرة أخطر القضايا التي تمس السلطة, إلا أنه كان هناك من الأفلام ما ينتقد 
السلطة بشكل مباشرء وكان من الأفلام أيضًا ما تناول الحاضر ووقف إلى جانب 
النظام عن قناعة وتصدى للدفاع عن المجتمع الجديد. 

وأتاح القطاع العام فرصة العمل لعدد ٠١‏ مخرجا منهم 1؟ مخرجًا جديدًا, 
وأتاح لبعض أعمالهم فرصة التجريب وتحطيم قواعد السرد التقليدية, 
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إن ما سبق ذكره مجرد إشارة لنماذج من المداخل البحثية التي تضمنتها حلقة 
البحث عن السينما المصرية (191/5-1905). ولعل تنوع هذه المداخل يكشف عن الثراء 
الواسع لموضوع البحث. ومن ثم لا ندعي أن ما جاء بحلقة البحث يحيط بكل أبعاده. 
ولكن يكفي أن واجهنا بعض تحدياتنا الثقافية؛ وطرقنا بعض الأبواب المغلقة» وأثرنا من 
الأشكلة ما اماقم إلى :مواهطلة الحض, 


اكير 


لم يكن إنجان هذه الحلقة البحثية عملاً فرديًاء فقد أسهم بالمشاركة في هذا العمل 
عدد كبير من الشخصيات التي استحقت الشكر على إسهامها. وهم وفق الترتيب 
الزمنى لمشاركتهم: أعضاء لجنة السينما بالمجلس الأعلى للثقافة الذين وافقوا بالاجماع 
على ا وأسندوا إلي مسئولية الإعداد والإشراف على تتفيذ الحلقة؛ ورفعوا 
توصيتهم إلى الأمين العام للمجلس د. عماد أبى غازي الذي وجب له الشكر على 
اعتماده المشروع والأمر بتوفير متطلباته المادية والبشرية. والشكر واجب لكل السادة 
من الأساتذة والدكاترة الذين اقتطعوا من وقتهم الثمين ما سمح لهم بإثراء حلقة البحث 
بأوراقهم. والشكر خاصة لمن تقبل منهم مقترحاتي ببعض التعديلات في أوراقهم. 
والشكر للسيدة هدى عبد الدايم سكرتيرة لجنة السينما التي تحملت من البداية أعباء 
السكرتارية والمتابعة. كما أخص بالشكر الصديق الدكتور مجدي عبد الرحمن الذي 
كثيرًا ما أفادني بأفكاره واستشاراته المفيدة. 


وأشكر مقدمًا القائمين على طباعة هذا المجلد وأشكر كل من يسهم في تنظيم 
عاقات"المناقشة من حوطفي وعمال الحلس: 


هاشم النحاس 
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النسياة:اللصرنة ودوزة يولي 


محمد كامل القليوبي 


عندما قامت ثورة 7" يوليى عام 1107 بقيادة مجموعة من ضباط الجيش أطلقوا 
على تنظيمهم اسم الضباط الأحرار كمخرج لتفاقم أزمة الحكم في النظام القديم؛ ويعد أن 
سدت الطرق أمام البورجوازية القومية في مصرء وفي فترة صعود الشرائح الجديدة 
من البورجوازية المتعاونة مع الاحتلال من جهة وتصاعد المد الشعبي من جهة أخرى, 
لم تطرح الثورة أية شعارات متبلورة على الصعيد السياسي وإنما أكتفت بأن تكيل 
الهجوم إلى النظام الملكي الذي أطيح به في أعقاب الثورة مباشرة, وللفساد السياسي 
الذي حملت الأحزاب السياسية القائمة تبعته الرئيسية واكتفت بإطلاق شعارها الأول 
الذي صاحبها للأعوام الثلاثة الأولى من قيامها وهو "الاتحاد والنظام والعمل" ويدت 
مهمتها الأساسيه في أن تستكمل البورجوازية القومية التي وصلت في هذه الفترة إلى 
حالة شديدة من الضعف سيطرتها الكاملة على السلطة والاقتصصادء وأن تفتح الطريق 
أمام تطور العلاقات الرأسمالية في مواجهة أوضاع عالمية جديدة» ولم يكن الأفق الطبقي 
للثورة واضهًا وإنما اتخذ صيغة طرح شكل من الوفاق الطبقي وإن كان التوجه 
الوطني العام للثورة واضحا خلال عدد من الإنجازات الوطنية الهامة مثل تأميم قناة 
السويس عام 407١؛‏ وصفقة الأسلحة التشيكوسلوفاكية عام 1500. والبدء في تنفيذ 
مشروع السد العالي بالتعاون مع الاتحاد السوفيتي عام :157٠‏ وقد أدى عدم التحدد 
الطبقي للثوره ومحاولتها لعقد نوع من الوفاق الطبقي في سنواتها الأولى إلى محاولة 
حل قضايا الواقع المصري من أعلى وبيصورة تجريبية في معظم الأحيان مستبعدة 
الجماهير الشعبية والساسة السابقين على حد سواء من ساحة الصراع الذي كان 
محتدمًا احتدامًا شديدًا في هذه الفتره, ولقد تبدى ذلك منذ الأيام الأولى التي تلت 
الأورة عوك ةفيك كافانها: مكل التجواق رايع السماستو كتفي ايكرت قينا زلياء 
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وخلال شهر من قيامها قامت بقمع إضراب عمالي في كفر الدوار بشراسة شديدة ونفذت 
حكمًا بالإعدام على القائد العمالي شهيد الطبقة العاملة المصرية مصطفى خميس(, 
وقامت يحل الأحزاب السياسية القائمة الوطنية وغير الوطنية على حد سواءع وقمعت 


واستبدلت كافة الأحزاب بتنظيم يسمى "هيئة التحرير" عام 1904 يضم الجميع 
دون مستويات تنظيمية أى فهم سياسيء ويعتمد بشكل أساسي على الأجهزة البوليسية, 
وقعفت كافة الأطراف الوجونة على السناهه بد من الإشوان المسلمين واتقهاء 
بالشيوعيين عام :١1104‏ وهكذا مرت السنوات الأولى من عمر ثورة يوليى حافلة بالقلق 
يشويها حس وطني عام من قيادتها ولكنها تحاول حل قضايا الواقع المصري بوفاق 
طبقي وبطراز من الحكم البونابرتي تنوب فيه عن الشعب في كل شيء دون أن تطلق 
أية مبادرة للجماهير الشعبية التي هزت صرح الحكم طويلاً من قبل عبر نضالاتها 
المستمرة مما مهد لقيام ثورة يوليى التي بدت في أعوامها الأولى وكأنها قد قطعت 
الطريق على الحركة الشعبية في مصر عوضًا عن الاستمرار بها إلى أهدافها القصوى 
التي كانت تطرح أفقا طبقيًا محددا للواقع المصريء ولقد انعكس هذا القلق والتخبط 
أيضًا على السينما المصرية؛ فلقد كان من الطبيعي خلال التوجه الوطني العام لثورة 
يوليى أن ينعكس هذا التوجه أيضا على كافة الأبنية الفوقية للمجتمع المصري ودون 
تحديد لأي قوى تتوجه وعلى أي قوى طبقية تعتمد, ولذلك فلم يخرج توجهها العام عن 
محاولة تثوير الكادر القديم في كافة المجالات ومن بينها السينما وهي محاولة محكوم 
عليها بالفشل مسبقًا. 

فبعد مضي خمسة وعشرين يومًا فقط على قيام الثورة في 14 أغسطس عام 
7 صدر أول تصريعح عن السينما من القائد العام للثورة اللواء محمد نجيب يقول 


له محمك كامل القليوبي.. السيئما المصرية داثرة الحصسار ورحلة الخروج, مجلة الثقافة الجديدة, 
ال مغرب مايق 154 
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فيه "إنها وسيلة من وسائل التربية والتثقيفء ولكن عندما نسيء استعمالها نهوي 
بأنفسنا إلى الحضيض وندفع جيلاً من الشباب إلى الهاوية"9), وفي ١١‏ نوفمبر من 
نفس العام أصدر القائد العام يان نشرته مجلة الكواكب كاملاً تحت عنوان "رسالة 
الفن" جاء فيه أنه' يمكن القول أن الفن عندنا كان إلى ما قبل يوم ؟7 يوليى وربما حتى 
الآن صورة للعهد الذي قامت نهضتنا للقضاء عليه. كانت الميوعة والخلاعة - إلا في 
القليل النادر - هي سمات المسرح والسينما والغناء... ولم يكن أحد من المشرفين على 
هذه الوسائل ذات الخطر العظيم في حياة الأمم يحاول أن يتحو بها نحى الفن كما 
يجب أن يكون؛ بل كان الجميع - وهو ما يؤسف له - ينحون بهذه الأسلحة الخطيرة 
تحو التجارة والتجارة وحدهاء والتجارة الرخيصة في أغلب الأحوال... فما من فيلم إلا 
وأقحمت عليه راقصة... وإذا كان هذا قد حدث في الماضي؛ وسكت عليه فلأنه - كما 
قدمت - كان صورة من العهد الذي نعيش فيه... أما اليوم فإننا لا نستطيع أن نقبل 
من الفن ولا من المشرفين عليه شيئًا من هذا الذي كان يحدث في الماضي. ولا شك أن 
نصيب الفن والفنانين أكبر من نصيب غيرهم, فإن التأثير في الشعب بالأغنية. 
وبالمشهد السينمائي وبالمشهد التمثيلي لا يزال أقوى من التأثير فيه بأيه وسيلة من 
الوسائل الأخرى". وتمضي الرسالة لتكمل تصورها لطريق العمل تحت أربعة عناوين: 
"التعب صنعة البنائين" وفي هذه الفقرة تحدثنا الرسالة عن المادة التي لن تعوز المؤلفين 
في "تاريخنا القديم منه والجديد" وعن "التعب" الذي لن يهرب منه أحد من أهل الفن 
وعن التمويل وتقدم بديلاً لعجز منتج فرد عن تمويل فيلم كبير يتمثل في "الاتحاد - أول 
مقطع في شعار العهد الجديد" الاتحاد مع منتج آخر أو آخرين. والعنوان الثاني "مدرسة 
الشباب" يحدثنا عن أوجه الشبه بين دار السينما والمدرسة» والثالث "مجال الفكاهة 
موجود" وفي هذه الفقرة تنبه الرسالة إلى أنها لا تقصد أن تكون الأفلام والمسرحيات 


)1511-1965( الفاروق عبد العزيز: السينما المصرية وثورة يوليو السنوات الأولى والوسطى‎ )١( 
مجلة الطليعة, نوفمبر ه/191: القاهرة.‎ 
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"مطارق تدمر نفوس الناس", فمجال الفكاهة موجود» وتضرب مثلاً بكوميديات الريحاني 
الهادفة.. وينهي العنوان الأخير الرسالة "واجب خطير".. 'وأخيرً فإن على الفن 
والفنانين واجبًا خطيرا ... ذلك أن يجعلوا رسالتهم جزءًا من رسالتنا"(. 

وكما هى واضح فإن الرسالة التي تبدى لهجة التهديد واضحة فيها وإن كانت 
تتضمن إدراكًا لدور السينما ولإمكانياتها في تثقيف الشعب وتوعيته, إلا أنها لا ترى 
في محاكمتها للسينما المصرية في الفترة السابقة سوى الجانب الأخلاقي والإثارة 
الجنسية؛ ويدعى لاتحاد المنتجين القدامى دون أن يطرح أية مسئولية على الدولة نفسها 
وعلى النظام الجديد في دعم إنتاج أفلام مختلفة, ولعل عدم التحدد هذا وعدم الوعى 
بطبيعة الإنتاج القائم جعل رسالته تبدو كما لى كانت إبداء رأي غير جاد في القضوءع 
برمته؛ وعدم استعداد النظام الجديد للتدخل بصورة جدية في موضوع السينما مما 
جعل محمد نجيب يصرح في يناير ..١19607‏ ويعد شهرين فقط من بيانه» بأنه ' قد استيقظت 
المعاني الوطنية في نفوس الفنانين فأدركوا واجبهم.. ووقفوا جميعا في صفوف النهضة 
يساهمون في تشييد البناء الجديد.. بناء النهضة"(؟), 

وفي هذه الفترة القلقة بعد الثورة؛ ويينما كانت أجهزة الإعلام تبث دعايتها 
الديماجوجية عن الحركة المباركة كما أسمتها وقتها في تخبط واضح لعدم وضوح 
أيديولوجية محددة لثورة يوليىء بادرت السينما المصرية وبنفس الدرك من الهبوط 
والابتذال بتأييد الثورة ولعله من أكثر الأمور دلالة على طبيعة التحول الذي حدث أن 
أول فيلم يتناول ثورة يوليى 507١؛‏ والذي كان بمثابة قرون الاستشعار التي مدتها 
الاستثمارات السينمائية في مصر لتجد الطريق أمامها آمنّا, موقل بال البيية 
اسمه "عفريت عم عبده' من إخراج حسين فوزي في شهر فبراير عام 11015 ولهذا 


(؟) الفاروق عبد العزيز: السينما المصرية وشورة يوليى السنوات الأولى والوسطى )1531-١505(‏ 
مجلة الطليعة؛ نوفمير 151/0, القاهرة. 
(4) المرجع السابق. 
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الفيلم قصة بالغة الدلالة: فلقد بدأ تصويره قبل ثورة يوليى ويدور موضوعه عن مقتل 
شخص اسمه 'عم عبده' وظهور شبحه لعدد من الأفراد؛ وعندما قامت الثورة أثناء 
تصوير الفيلم, قرر مخرجه أن يتناولها في فيلمه؛ وهكذا تم تعديل قصة الفيلم بحيث 
يقرر الأشخاص الذين يظهر لهم الشبح أن يصدروا جريدة بعنوان "أخبار بكرة" ويتم 
تحريرها بناء على تنبؤات شبح عم عبده بأحداث اليوم التالي؛ وهكذا لحق الشبح 
بثورة يوليى وظهر ليعلن على محرري الجريدة 'بأن الجيش المصري سيقوم غدًا ؟؟ 
يوليى عام ١407‏ بحركة مباركة". وهكذا قدم عفريت عم عبده الحل للسينما المصرية 
لتتعايش بأمان كامل ودون أية تنازلات من جانبها مع ثورة يوليو ؟7150*). وأسفرت 
محاولة التدخل الثانية من قبل سلطة يوليو في شئون السينما المصرية عن احتواء 
السينما التجارية المصرية لسلطة يوليو وشل فاعليتها تمامًا في هذا المجال عندما عين 
مجلس قيادة الثورة مندوبًا له في أوائل عام 1107, الختص بشئون السينما بعد ذلك 
لبضعة سنواتء وهو المقدم وجيه أباظة من الشئون العامة للقوات المسلحة؛ وتتالت 
الاجتماعات والندوات التي حضرها جميعًا مندوب مجلس قيادة الثورة ومعظم سينمائيي 
مصر فى ذلك الحين. وقد استمرت هذه الاجتماعات حتى أوئل عام 19104 افرع 
ثلاثة اتجاهات, الأققاء الأول :يو السيتنا التحازية العائنة ها الفئلية المطلقة وكان 
هى الاتجاه الغالب في هذه الاجتماعات. وقد عبر هذا الاتجاه عن نفسه بشكل ممالئ 
ومنافق لسلطة يوليى دون أن يتخلى عن طرح مفاهيمه؛ فلقد رد المخرج أحمد بدرخان 
غلى كمة مقدؤي القادة "ترس :أن 'تسعلوا من السبيتها عدوانًا لتوشكنا العديةة قاتلا 
'إننا نقر حضرة مندوب القيادة العامة على أن السينما يجب أن تنتقل إلى مرحلة 
جديدة لتوجيه الشعب وتثقيقه؛ لكن دون إغفال لمهمة السينما الأساسية كأداة للتسلية", 
وفي اجتماع آخر علق المخرج محمد كريم قائلاً: 'هل يمكن أن نخرج خمسين فيلمًا 
تتحدث عن الثورة وأهدافها؟ إن هذا من شأته أن يجلب الملل إلى نفوس المشاهدين"”, 
وعلق المنتج والمخرج حسن رمزي قائلاً: "نحن شعب مرح.. فلا بد من وجود أفلام 


(0) محمد كامل القليوبي: السينما المصرية والواقع, مجلة السينما والعالم؛ القاهرة أكتوين 151/4. 
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التسلية والترفيه وليس معنى النهوض بالسينما أن تكون أفلامنا حزايني". وفي اجتماع 
آخر عندما تحدث مندوب القيادة عن التطهير صرخ نفس المنتج والمخرج في حماس 
قائلاً 'طائفة الفنانين والمشتفلين بالسينما سوف تطهر أفكارها من السخافات القديمة 
التي كان يفرضها العهد الماضيء لأنه أراد أن تكون الفنون وسيلة تسلية وترفيه", 
ولقد أكدت مناقشة هذا الاتجاه الإخفاق المبدئي لأية محاولة لتثوير الكوادر القديمة, 
ولقد كانت معركة هذا الاتجاه حاسمة في السنوات الأولى؛ فبقدر ما سينجح الاحتواء 
بقدر ما ستكون الغنيمة0). ولقد تمت محاولات الاحتواء من جانب هذا الاتجاه بأكثر 
الأشكال كاريكاتورية فأعلنوا عن هذا الولاء الشكلي بالانضمام إلى التنظيم السياسي 
الصوري 'هيئة التحرير" وهو التنظيم الواحد الذي أقامته سلطة يوليو في قا بل جل 
جميع الأحزاب السياسية الوطنية والديمقراطية وغيرهاء وهى تنظيم لم يحدد أي 
التزام أيديولوجي لأعضائه واتسع ليشمل جميع التيارات والاتجاهات يمينًا كانت أم 
يسار رجعية أم تقدمية؛ ويعلن انتماءه الوطني بشكل مطلق؛ وكان من الطبيعي أن 
يتسع هذا التنظيم لهذا الاتجاه المتخلف في السينما المصرية دون أن يفرض أية مهام 
من أي نوع عليه؛ فيقول عنه الممثل والمنتج والمخرج السينمائي أنور وجدي في أحد 
الاجتماعات مع مندوب القيادة "نشأت منذ الطفولة مكافحًا وبدأت حياتي الفنية في 
عزم وكفاح ولم أكد أسمع بفكرة هيئة التحرير وأهدافها حتي آمنت بأن هذه هي هيئة 
الكفاح"؛ ويقول عنها الماتج والممثل والمطرب محمد فوزي "الفنان دائما في طليعة 
المجاهدين والعاملين لخير الوطن"؛ ويعلق الممثل الكوميدي إسماعيل يس بطريقته الشهيرة 
في أفلام هذه الفترة قائلاً: 'هيئة التحرير وما أدراك ما هيئة التحرير؟!", بل ووصل 
التظاهر بالولاء لسلطة يوليو إلى أن يرتدي كل من المنتج والمخرج والممثل أنور وجدي 
والمنتج والممثل والمطرب محمد فوزي والمنتج والمخرج والممثل يوسف وهبي والمطرب والممثل 
فريد الأطرش الزي العسكري أثناء حضورهم اجتماعات اللجنة كتملق لسلطة الجيش, 


(3) الفساروق عيد العسزين: السينما المصرية وثورة يوليوء السنوات الأولى والوسطى (1931-15057) 
مجلة الطليعة توقفمير وملاةا, القاهرة. 
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أما التظاهر بالاستجابة من هذا الاتجاه لمطالب مندوب القيادة فلم يتجاوز حيز أفيشات 
الإعلان عن الأقلام» فيعلن أنور وجدي عن فيلم "دهب" عام 1107 وهو عن مغامرات 
الطفلة المعجزة فيروز بعبارة "فيلم جديد نظيف في عهد جديد نظيف" ويعلن حسين 
فوزي عن ميلودراما هابطة اسمها "جنة ونار" عام 1407 بعبارة "الفيلم الاشتراكي 
الاسستعراخشض الكبير". ويعلن أحمد بدرخان عن فيلمه "الله معنا" عام 1100 بعبارة 
"تمشيًا مع العهد الجديد"7). أما الاتجاه الثاني الذي ظهر في هذه الاجتماعات وهى 
اتجاه الواقعية ومحاولة تثوير السينما بنزعة لا تخلى من المثالية: فلقد كان اتجاها 
ضعيفًا للفاية, فلم يعبر عنه سوى ثلاثة فقط من السينمائيين المصريين وهم المخرج 
السينمائي صلاح أبى سيف والكاتب أنور أحمد والمنتج والمخرج والممثل حسين صدقي. 
ولقد عبر صلاح أبو سيف عن وجهة نظره في هذه الاجتماعات قائلاً " كان شعار الحركة 
المباركة التى قام بها جيش مصر الباسل هى التطهيرء ولهذا يجب أن تكون السينما 
المصيرية وي التطهير... ينبغي أن تعالج مشاكل الوطن الكبرى وأمراضه الاجتماعية, 
ولهذا يجب على المشتغلين بالسينما سواء كانوا منتجين أى مخرجين أو مؤلفين أن 
يتجهوا بجهودهم الفنية إلى هذه الناحية"7) وعندما بدا واضمهًا لصلاح أبو سيف أن 
اتجاءسبيتنا التسلية الطلقة قد تمكن م السيطرة واحتواء أفكان مننؤي القيادة خاول 
أن يضع سلطة يوليى أمام مسئوليتها الغائية تجاه السينما فتحدث في اجتماع آخر 
قائلاً " للسينما مطالب كثيرة من الدولة وتستطيع هيئة التحرير أت تتبنى هذه المطالب 
وتدافع عنها عند الجهات المختصة. وأهم هذه المطالب هى تغيير نظرة الحكومة إلى 
السينماء فمازالت الحكومة ترى أن هذا الفن من وسائل الترفيه والتسلية فقط, بينما هو 
فن له أهداف أكثر من الترفيه والتسلية"7", أما الكاتب أنور أحمد الذي كانت كل 
علاقته بالسينما أنه قام بتمثيل دور مصطفى كامل في الفيلم الذي يحمل نفس العنوان 


مجلة الطليعة نوفمير ه/1517/ القاهرة. 
(4) المرجع السايق. 
() المرجع السايق. 


وشارك في كتابة السيناريى فلقد طالب بتعديل الرقابة وتحديد مساهمة الثورة في إقرار 
أوضاع جديدة للإنتاج السينمائي؛ بل ووصل إلى حد المطالبة يتقييد مؤلفي القصيص 
السينمائية بموضوعات معينة تتجه إليها كافة الجهود"'2» أما المنتج والمخرج والممثل 
حسين صدقي برومانسيته الثورية الشديدة ذات النزعة العاطفية الزاعقة والتي لم تجد 
معادلاً لها 8 عمله السينمائي الذي اتسم في معظمه بالسذاجة الشديدة: فلقد طرح 
خلال هذه اللحمانزات كن الآزاء راذبكالنة لحل مشكلة السينما المصزية ماديا يانه 
"لا بد من انقلاب في السينما كانقلاب "١‏ يوليى... لا بد من سقوط رءوس وانئهيار 
عروش وطرد أناس من المحيط.. قد يكون هذا عقابًا مؤنًا قاسيًا ولكن لا بد من توقيعه, 
فإن الثورة لا تعرف التردد ولا الحيرة ولا الخمولء إنها الحسم والهدي إلى العمل 
المنتج السريع"(١١),‏ 

ولكن هذا الاتجاه نحو الواقعية ومحاولة تثوير السينما المصرية لم يجد آذانًا 
صاغية فى هذه الاجتماعات؛ إن أن الاتجاه الثالث خلال هذه الاجتماعات وهو اتجاه 
القكادة لد كاه مجدوي) لو مهرم عن نه ول ترفيتقا قاجوة كان فيقبرا شدي 
باحتواء اتجاه السينما التجارية وسينما التسلية المطلقة. حيث لم تخرج رسالة 
القيادة الثورية سوى عن عبارات مثالية عاجزة فارغة من المحتوى "نظموا أتفسكم... 
اتحدوا وألفوا جبهة واعملوا.. نظموا أنفسكم على الوجه الذي يحقق مصالحكم 


وستجدون من القيادة كل تشجيع وتأييد ومساعدة"[7), 


وهكذا انتهت محاولة تثوير الكوادر القديمة نهايتها الطبيعية؛ فإن سلطة يوليو 
07+ ويحكم عدم تحدد توجهها الأيديولوجي لم تتمكن بالتالي من أن تطرح أية مهام 
أمام السيتما المصرية أكثر من الكلسات العائمة التى وجهتها لضانهيها والتى تختص 


)٠١(‏ المرجع السايق. 

)1931-1581( الفاروق عبد العزيز: السينما المصرية وشورة يوليى السنوات الأولى والوسطى‎ )1١( 
مجلة الطليعة توفمير ه/151» القاهرة,‎ 

(17) المرجع السابق. 


بعدد من التوجهات العامة غير المحددة, وهكذا أيضا لم يتوقف اندفاع سينما أغنياء 
الحرب مع قيام ثورة ؟1105: بل على العكس ارتفع متوسط عدد الأفلام كل سنة من 
خمسين إلى ستين فيلماء وتمكنت الكوادر القديمة من احتواء ثورة يوليى ثم تثويرها. 
ولقد عبرت محاولات الاحتواء هذه عن نفسها بأكثر الأشكال كاريكاتورية؛ ولكن ما يبدو 
مدعاة للتأمل حقًا هو أن هذه الأشكال من التعبير لم تزعج أحدًا من قادة ثورة يوليؤ 
أنفسهم في ذلك الوقت حيث التقت مع التطلعات الطبقية لصغار الضباط الذين قاموا 
بها مداعبة على نحو ما لهذه التطلعات في إطار التيمة الشعبية القديمة والمستمرة عن 
البطل الشعبي الشهير في القصص الشعبي المصري "الشاطر حسن". وما كان أسهل 
من العودة بالمحاولة الانفرادية لصلاح أبى سيف في تحويله إلى أسطى (أي إلى عامل) 
فى فبلمة " الأسططن كين" عام 0 لتصبح فجأة ضابطًا تتجلفي ادها نه لشفي 
القديمة المتخلف أيضًاء وإذا كان صلاح أبى سيف قد حاول في فيلمه الهام ذلك أن 
يضع الخيال الشعبي في صياغته الانتهازية على أرض الواقع» فلقد كان من السهل 
أيض للخيال الشعبي وبدرجة أعلى من العنف والقمع الذي مورس في السنوات الأولى 
لثورة يوليو أن يتجسد في صورة ضابط أو ضباط داعبوا نفوس الجماهير الشعبية 
بحلم الثورة, وهكذا امعد القاطق ضابطًا بيزة لامعة تداعب السينما أحلامه التي لم 
يجرق قط على أن يبوح بها وإن كان قد باركها فور تجسدها على شاشة السينما من 
جانب: واستسلمت الجماهير الشعبية لحلمها المجهضة عن الثورة إلى هذه الصورة 
رغم بشاعة الأبعاد الطبقية التي صورت بها هذه الثورة من جانب آخر, واشتعل الخيال 
الشعبي من جديد ويصورة أكثر واقعية هذه المرة لأن يجد تحقق فشله في الحلم 
(بشاطره) الانتهازي القديم في أن يكون مثله حيث ان يكلف الأمر أكثر من الالتحاق 
بالكلية الحربية الذي أصبح واردًا هذه المرة وأكثر سهولة عما قبل في ظل الأوضاع 
الجديدة. وسارعت الكوادر القديمة في تقديم "الضابط حسن" عوضًا عن "الشاطر 
حسن" مستيعدة بالطبع "الأسطى حسن" عن الساحة؛ وهكذا أيضنًا وجدت الكوادر 
القديمة للسينما المصرية صيغتها الجديدة للبطل الشعبي "الشاطر حسن' بكل أسالييه 
الأفقينا ف اللاردية للرمترل إل ابقة !طاح كور » كدو سند لةالسوق الطيقى 


نم 
م 


خلال الضابط يطل المرحلة الجديدة لثورة يوليى» ففي فيلم "الله معنا" من إخراج أحمد 
بدرخان عام 6 المأخون عن قصة للصحفي المصري إحسان عبد القدوس الذي كان 
واحدًا من الصحفيين المصريين المقربين إلى الثورة» يتم تقديم ثورة يوليو 1107 على 
أساس أنها ثمرة للنضال المشترك بين بعض الضباط الوطنيين وابنة الباشا الإقطاعي 
المتورط في صفقة الأسلحة الفاسدة التي أودت بالجيش المصري خلال حرب ١14/‏ في 
موالعية | ممتانات السويونية بويتكي الفيلم يخرونة كورة يولبو وؤدا جابنة الباشنا من 
أحد ضباط الحركة:؛ وفي فيلم "رد قلبي' من إخراج عز الدين ذو الفقار عام ١5401‏ 
والمأخوذ عن رواية يوسف السباعي الضابط السابق المقرب لتنظيم الضباط الأحرار 
والذي تولى عددًا من المناصب الهامة من بينها منصب وزير الثقافة في مصر ثم اغتيل 
في قبرص عام 19078 بسبب زيارته لإسرائيل مع السادات؛ يتم تقديم الصراع على 
أساس الحب الذي هو فوق الطبقات كما تقدمه السينما المصرية دائمًا بين ابنة 
الإقطاعي وابن الفلاح الضابط في الجيش الذي يؤيد تنظيم الضباط الأحرار حتى 
تحدث الثورة فيتمكن هى الآخر من الزواج من ابنة الإقطاعيء وفي فيلم' غروب وشروق" 
من إخراج كمال الشيخ عام 1917١‏ عن قصة لجمال حماد؛ واحد من أعضاء تنظيم 
الضباط الأحرار؛ يتم تقديم ثورة يوليى على أساس أنها نتيجة للتعاون بين بعض 
أعضاء تنظيم الضباط الأحرار ويين بعض أعضاء جهاز البوليس السياسي الرهيب 
الذي طالما قمع الحركة الوطنية قبل عام ؟501965/, 

وهكذا قدمت السينما المصرية ثورة يوليى أى على الأصح هكذا قامت باحتواءها 
في إطار أكثر مفاهيمها تخلفًاء فثورة يولي كما قدمتها السينما المصرية ليست سوى 
انقلايًا تآمريًا أنجزه عدد من ضباط الجيش مع عدد من بنات الأسر الإقطاعية ويعض 
أعضاء جهاز البوليس السياسي قبل عام ”110: ليس لها من هدف واضح من وجهة 
نظر هذه الأفلام سوى عقد الزيجات السعيدة بين سيدات الأسر الإقطاعية ويين صغار 


0 محمد كامل القليوبي: السينما المصرية دائرة الحصار ورحلة الخروج, مجلة الثقافة الجديدة, المفرب 
مايق ,.194٠‏ 
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ضباط الجيشء, وهكذا لخصت السينما المصرية القضية كلها وانتهت إلى مباركات لا 
تنتهي لزواج السادة الجدد بميراث البورجوازية المصرية الكبيرة ممثلة في نساتهاء ولم 
يكن ذلك بالطبع محض مصادفة؛ فالقضية قد تم الختزالها تماماء ولم تعد الجماهير 
الشعبية التي هزت صرح النظام القديم قبل القفزة المفاجئة لمجموعة من صغار 
الضباط الوطنيين على السلطة واردة سوى كذيل ملحق بالثورة تصوره السينما 
المصرية كمجموعة من المؤيدين والمتزلفين ليس لهم دور سوى مشاهدة بطولات 
فرسانها وغزواتهم النسائية الناجحة لنساء الأسر الإقطاعية على شاشة السينماء وإذا 
لم يكن لهم أن يقنعوا بهذه البطولات فعليهم أن يواجهوا كافة قوى البطش والقمع عند 
أي بادرة منهم للتحرك بمجرد خروجهم من دار العرض وانتهاء مفعول المخدر الذي 
قدم لهه!؟١).‏ 

وعلى الرغم من ذلك فإن المناخ الذي أحدثته ثورة يوليى ١157‏ بإشعال جذوة 
الحماسة الوطنية والدعوة إلى مقاومة الاستعمار والتغيير, بالإضافة إلى الضربات العنيفة 
التي وجهتها للاقطاع المصري بإصدار قانون الإصلاح الزراعي في سبتمبر ١101‏ 
الذي حدد الحد الأقصى للملكية الزراعية بمائتي فدان: قد أدى إلى تهيئة ظروف أكثر 
مناسبة لنمى بذور الواقعية الاجتماعية من جديد وأتاح فرصة أكبر للعناصر المتقدمة 
في السينما المصرية للظهور والعمل في شروط أفضلء أو على الأصح اكتسب عملهم 
أهمية عن ذي قبل وبدا متميرًا إلى حد كبير وسط طوفان الأفلام الهابطة التي ظلت 
تتدفق على السينما المصرية بمعدلات عالية: واكن مأ يستدعي الاتتباة أن أقلام ما بعد 
وحتى نهاية عام 1917 وهو عام بداية إنتاج سينما القطاع الحكومي قد غيرت 
إلى بت كبين وز رظة مدهشة الإطان العام لوضبوعانها مرخ إن حذلى عن الوضوعات 
قبشيينا »تعن تن أقماط هنا مل الحؤن يكان أن يخلي الساحة تمامّاء العصامي يكاد أن 
يختفي ليحل محله البورجوازيون الصغار وأبناء الطبقة الوسطى معتمدين على عملهم؛ 


.194٠ مايى‎ 


ومفهوم التضحية في الحب يصيح شيئًا في وضع القانون الحتمي من أجل الحفاظ على 
الأسرة, ومشكلة الحب ليست في القوارق الطبقية كما كان الحال من قبل وإنما أساسنًا 
في تعدد أطرافه؛ المرأة تصبح شيئًا أكثر إيجابية وقدرة على الفعل دون أن تقع تمامًا 
ا دائرة المفهوم السلعي وإن تجاوزت هذا المفهوم في بعض الأحيان, ولقد كان 
وراء هذه التغيرات النسبية عاملان هامان أولهما الضريه العنيفة التي وجهت إلى 
الإقطاع في في أعقاب ثورة يوليى مباشرة بالإضافة إلى الهجوم الشعبي الذي كا 

داقو قزل قي مواجهة القطاعات الصاعدة من البورجوازية المصرية المتعاونة مع 
الأككلال الإريطاتي بعد اللكرب العامة القافية: واستمابة الستلطة الرنسية لهذا اليجىم 
الذي التقى إلى حد كبير مع الطابع المعادي للاستعمار ومع المتعاونين معه والذي بلورته 
ثورة يوليى بشكل محدد في أحد أهدافها الأولى تحت عنوان" القضاء على أعوان 
الإنتسمان وهئها ادى الى خالة كن القلق والرقي ومجطكهةه التطاهات الساهرة من 
البورجوازية المصرية بعد الحرب مما جعلها تحاول أن تخفي وجهها وتذر الغبار حول 
نشأتها. خاصة وأن هذا الشعار قد ترجم إلى إجراءات عنيفه خلال محاكمات الثورة 
عامي 15057 و105١‏ التي اتخذت فيها أحكام قاسية وصلت إلى حد الإعدام لبعض 
رموز هذه القطاعات؛ هذا من جانب ومن جانب آخر فلقد شهدت هذة الفترة أيضا 
إحلال عدد من السينمائيين الجدد واختفاء عدد من السينمائيين القدامى الذين قاموا 
بصنع معظم الأفلام في الفترة من ١940‏ إلى ١90‏ أى قل إنتاجهم بصورة ملحوظة, 
وإن كان علينا أن نلاحظ أن معظم هؤلاء السينمائين الجدد كانوا قد بدأوا أعمالهم 
الأولي خلال فترة ما بعد الحرب دون أن يتشكلوا تمامًا في أي إطار؛ مما أدى إلى 
قدرتهم على التلاؤم نسبيًا مع المناخ الجديد الذي أعقب ثورة يوليو. كما أن هبوط إنتاج 
بحم تساي الور إن ايقة برجم إلى توقف بعضهم لظروف مختلفه أو عجز 
بعضهم عن تحقيق نجاح تجاري كما كان الحال في السابق لعدم قدرتهم على التلاؤم 
مع الظروف الجديدة: مع ملاحظة أن بعضهم قد استمر بنفس أسلويه القديم الذي كان 
وما زال يلقى استجابة من المتفرجين بحكم تميزه سابقًا داخل إطار سيئما ما بعد 
الحرب نفسها. ولقد كان المتفرج المصري هو العامل الحاسم في عملية الإحلال هذه 
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دون أي تدخل قسري بية صورة من سلطة يوليى ١910”‏ ضد السينما القديمة, 
ودون أي دعم أيضًا من جانبها (جانب الثورة) للسينمائيين الجدد. 

ويمكننا أن نلاحظ في الإحصائيات التاليه حجم هذا الإحلال وطبيعته؛ فعلى سبيل 
المثال فإن أهم سينمائيي الفترة من ١507‏ إلى 1957 (بداية إنتاج القطاع الحكوم 8 
وهم يوسف شاهين الذي قام بإخراج أربعة أفلام قبل الثورة قد قام بإخراج ؟1 فيلم 
في هذه الفترة: وعزالدين ذى الفقار الذي قام بإخراج 8 أفلام قبل الثورة قد قام 
بإخراج 5؟ فيلس في هذه الفترة؛ وصلاح أبى سيف الذي قام بإخراج 8 أفلام قبل 
الثورة قد قام بإخراج 17 فيلمًا في هذه الفترة وبركات الذي قام بإخراج 1١‏ فيلما 
قبل الثورة قد قام بإخراج ٠‏ فيلمًا في هذه الفترة, وأحمد ضياء ء الدين الذي قام 
بإخراج فيلمين قبل الثورة قد قام بإخراج ١1‏ فيلا في هذه الفترة, وفطين عبد الوهاب 
الذي قام بإخراج ؛ أفلام قبل الثورة قد قام بإخراج ٠ ٠‏ فيلمًا في هذه الفترة, 
وكمال الشيخ الذي قام بإخراج فيلم واحد قبل الثورة قد قام بإخراج ١5‏ فيلمًا في 
هذه الفترة» وكمال عطية الذي قام بإخراج فيلم واحد قبل الثورة قد قام بإخراج 1 
أفلام في هذه الفترة, هذا بالإضافة إلى مجموعة أخرى من المخرجين الذين لم يقدموا 
أية أفلام قبل الثوره وظهروا في أعقابها وأهمهم عاطف سالم الذي قدم ١8‏ فيلمًاء 
والسيد بدير الذي قدم ١١‏ فيلماء وحلمي حليم الذي قدم ١‏ أفلام؛ وتوفيق صالح الذي 
قدم فيلمين» وسعد عرفة الذي قدم ثلاثة أفلام» وحسين حلمي المهندس الذي قدم خمسة 
أفلام؛ وعيد الرحمن شريف الذي قدم فيلمين, أي أن مجموع الأفلام التي 
قدمها هؤلاء المخرجون في الفترة من557١‏ حتي ١517‏ قد بلغ "151 فيلمًا أي بنسبه 
قدرها 56,5/ز من أفلام هذه الفتره البالغ عددها 5ه فيلمًا وذلك مقابل 64 
فيلمًا أي نسبة قدرها ١‏ من أفلام الفترة من ١550‏ حتى 1105 والبالغ عددها 
٠‏ فيلم. 

أما أهم مخرجي الفترة من ١444‏ حتي 1105 فهم يوسف وهبي الذي قدم ١6‏ 
فيلمًا قبل الثورة : ثم قدم ؟ أفلام في هذه الفترةء ومحمد عبد الجواد الذي قدم ٠١‏ 
فيلممًا قبل الثورة قدم ‏ أفلام في هذه الفترة, وحسين فوزي الذي قدم ١؟‏ فيلما قبل 
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الثورة قدم ١١‏ فيلمًا في هذه الفترهء وعباس كامل الذي قدم ١١‏ فيلما قبل الثورة قدم 
؟١فيلمًا‏ في هذه الفترة, وإبراهيم عمارة الذي قدم ١4‏ فيلمًا قبل الثورة قدم ١‏ فيلمً 
في هذه الفترة, وجمال مدكور الذي قدم أفلام قبل الثورة قدم فيلمين في هذه الفترة, 
وحسن حلمي الذي قدم ؟١‏ فيلا قبل الثورة قدم فيلما واحدا في هذه الفترة, وفؤاد 
الجزايرلي الذي قدم ١١‏ فيلمًا قبل الثورة قدم فيلا واحدًا أيضًا في هذه الفترة» أما 
عبد الفتاح حسن الذي قدم ١4‏ فيلمًا قبل الثورة؛ وإبراهيم لاما الذي قدم 6 أفلام قبل 
الثورة. وعمر جميعي الذي قدم ‏ أفلام قبل الثورة» فلم يقدموا أية أفلام بعدها أي أن 
هذه المجموعة التى قدمت ١55‏ فيلمًا فى الفترة من ه94١‏ حتى 1507 أي بنسية قدرها 
0 من أفلام هذه القكرة ل يتجارة إتقاجها /اه فيلمًا في الفترة من ١907‏ 
حتى 1457 أي بنسبة قدرها /٠١,4١‏ من أفلام هذه الفترة!*). 

ومن المؤكد أن هذا الإحلال الذي تم بشكل من الاستفتاء الشعبي في صورة 
مداخيل شباك التذاكر قد أدى إلى حد ما إلى تغير في أنماط السينما المصرية التي 
تشكلت في أعقاب الحرب العالمية الثانية دون أن يؤدي إلى تغير طبيعتهاء حيث إن 
السؤال الحاسم بملكية وسائل الإنتاج السينمائي والتوزيع ودور العرض قد ظل كما هى 
دون أي تفيير حتى الضربة الجزئية التي واجهها بتأميم الاستوديوهات ودور العرض 
وشركات التوزيع عام 197١‏ ويدء إنتاج القطاع الحكومي عام 1471؛ ولذلك فلقد كان 
من الطبيعي أن يستمر التوجه العام للسينما المصرية كما هو وإن اقتضى الأمر تعديل 
اشكال الأقاحة والتقيع يموهبوعا فوا إلى حتوه مدينة دون كرف إمكافية حقيقية لجاز 
هذه الحدود» وظلت إمكانيات التجاوز متوقفة على محاولات بعض السينمائيين كما كان 
الحال سابقًا لتجاوز وضعية السينما المصرية. ولكن ما يسترعي الانتباه أن معظم 
محاولات تحديث أشكال الأفلام في هذه الفترة وتعديل موضوعاتها قد عمد إلى محاولة 
استعارة نماذج من السينما الأجنبية شكلاً وموضوعا وتمصيرها بدلاً من محاولة 
تطوير الأشكال والموضوعات المستمدة من التراث الثقافي القومي والذي كان قد 
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صاحب السينما المصرية منذ بدايتهاء وإن تم تناوله بشكل متخلف للفاية في الأفلام 
السابقة. ولقد دفعت السينما المصرية بذلك ثمنًا باهظًا بأن تنقطع عن جذورها إلا في 
أعمال قليلة للغاية كي تتمكن فن تجاوز مرحلة الانهيار الفظيعة التي تعرضت لها في 
أعقاب الحرب العالمية الثانية» ويرجع ذلك إلى عدة عوامل أهمها أن الفترة التي أعقبت 
ثورة ؟"يوليى 1901 مباشرة شهدت ازدهارا نسبيًا بالنسبة للبورجوازية الصغيرة مع 
الضربة العنيفة التي وجهت للإاقطاع من جانب؛ ومع عدم تحدد بعد أيديولوجي واضح 
وعدم توجه جذري للطبقات الشعبية في مصر من جانب آخر. ولقد أدى ذلك بالسينما 
المصرية إلى مراعاة هذه الشروط الجديدة» فمن جانب فإن النسبة الأساسية من 
مشاهدي السينما في مصر من أفراد هذه الطبقة حيث تتركز نسبة كبيرة من دور 
العرض السينمائي البالغ عددها 554 دارا في مصر في هذه الفترة/؟!) في مدينتي 
القاهرة والإسكندرية اللتين تتركز فيهما الأجهزة الإدارية والبيروقراطية وجميع 
الجامعات والمعاهد العلياء وكذلك البثوك والمؤسسات التجارية؛. ويشكل العمال نسية 
قليلة من ساكنيهما ومعظمهم من عمال الخدمات في هذه الفترة» بينما يكاد أن ينعدم 
الفلاحون من بين سكان هاتين المدينتين حيث يحتل النصيب الأكبر في التوزيع 
السكاني الطبقات البورجوازية ويشكل خاص البورجوازية الصغيرة؛ وقد وصل عدد 
ارتياد انك السينما في هاتين المدينتين عام ؟40١‏ إلى 58,77١,0٠١‏ من مجموع 
مرات ارتياد السينما في جميع أنحاء مصر البالغ عدده ٠‏ في هذا العام 
أي بنسبة قدرها 59,!/: ووصل عام 11607 في هاتين المدينتين إلى ,.٠٠‏ 517,547 
من مجموع مرات ارتياد السينما في جميع أنحاء مصر البالغ عدده عم لم 
أي بنسبة قدرها هه ,//٠‏ وارتفعت هذه النسبة خلال عام 1505 إلى /4١,1١‏ 
وخلال عام 1154 إلى 07/7 ولقد دفع ذلك بأفلام هذه الفترة لأن تتخذ من الطبقة 


(15) نشرة البنك الصناعي, المجلد الأول العدد الثاني, - ص؟١1؛‏ القاهرة 19174؛ ولم يتمكن كاتب المقال 
من العثور على أية إحصائية خاصة بالتوزيع الجغرافي لدور العرض خلال هذه الفترة. 

)1١(‏ المرجع السابق» ص14١.‏ الأرقام مأخوذة من الجدول الخاص بعدد مرات ارتياد السينما في المديريات 
والمحافظات في السنوات "ه/رهه9١,‏ 


الوسطى في مصر موضوهًا لها وإلى أن يتشكل أبطال الأفلام من بين أفرادها بشكل 
رئيسيء ومن جانب آخر فإن الإقبال كان شديدًا على مشاهدة الأفلام الأجنبية عوضنً 
عن الأفلام المصرية في الفترة السابقة وخلال هذه الفترة أيضنًا إلى الدرجة التي أصبح 
معها (المتفرج المصري المتعلم يخجل من دخول فيلم مصري)!"') وإلى الدرجة التي 
وصل معها مرتادى الأفلام الأجنبية إلى أضعاف مرتادي الفيلم المصري؛ فعلى سبيل 
المثال فإن عدد مرتادي سينما مترى وهي أهم دار عرض مخصصة للأفلام الأجنبية في 
هذه الفترة قد وصل ١,54٠,7٠١‏ متفرج خلال عام 15607 مقابل 404,7٠١‏ متفرج 
ارتادوا سينما الكورسال وهى أهم دار عرض مخصصة للأفلام المصرية في نفس الوقت, 
أي رادي اليا الأولى إلى الثانية وصلت إلى وني عام 1904 
كان مرتادى السينما الأولى ١,740,14٠‏ ومرتادى السينما الثانية 70,1١١‏ أي 
وصلت النسبة إلى .٠‏ 9/8411 ولقد أدى هذا إلى أن يحاول السينمائيون المصريون 
وخاصة هؤلاء الذين تبلوروا خلال هذه المرحلة إلى محاولة تقليد الأفلام الأجنبية على 
الأقل من ناحية الشكل السينمائي ومحاولة تحديثه ليتناسب مع ذوق جمهور السينما 
المصرية في ذلك الوقت. 

ولقد سارعت أفلام هذه المرحلة بالاستجابة إلى متطلبات الجمهور الجديد 
والبورجوازية الصغيرة وتملقهاء فمن جانب تحول معظم أبطال هذه الفترة إلى مجموعة 
من البورجوازيين الصفار النبلاء لا تكاد بشكل عام أن تلمح شريرًا بينهم؛ الجميع 
يضحون بحبهم من أجل قيم سامية شكل الكيان الأسري محورها في أحيان كثيرة» ففي 
فالغ "حتى لتقن" مدن إلقنا م تركاك ا جره 11 تحن حصمة مروشيا نيه سنوي يخييا 
حتى لا تكون زوجة أب لطفلة صغيرة تعاني الحرمان والبعد عن أمهاء وفي فيلم "مع الأيام' 
من إخراج أحمد ضمياء الدين عام ١55/4‏ نجد أرملة لها أولاد وتتساعل بوعى هل من 
خقها' أن تفيقق :هزه أخرئ: مو وكل كرنة وعم إذا كان كلك ومين التداسة ولانها: 


,1959 سعد الدين توفيق: قصة السيئما فى مصر ص4 1. القاهرة‎ )١11/( 
.١961/ نشرة البنك الصناعى:؛ المجلد الأول؛ العدد الثانى ص١٠ القاهرة‎ )14( 


زمه 
لآ 


وتختار في النهاية التضحية بالحب من أجل سعادة أسرتها الصغيرة» وفي فيلم "أقوي 

من الحب" من إخراج عز الدين ذى الفقار عام 15604 نجد رجلاً أكتع يعيش على حساب 
وحمت الطميية المشهورة التي توملهوتتشفل غنه كم تكتش ف متراة لخر موهيقة في 
الرسم فتنشأ صداقة بينهما تتحول إلى حبء ويتمكن بطل الفيلم من الاعتماد على نفسه 
فتستيقظ مشاعر الحب في نفس زوجته ويختار البطل أن يضحي بحبه من أجل أن 
يعود لأولاده وأسرته, وفي فيلم "سيجارة وكاس" من إخراج نيازي مصطقى عام ١1055‏ 
نجد موضوع الغيرة ولكنها غيرة مأمونة العواقب هذه المرة إذ سرعان ما تعود الأمور 
إلى مجراها الطبيعي ويعود الزوج مضحيًا برغباته إلى بيت الزوجية حفاظًا على 
الأسرة أيضمًا رغم محاولات الممرضة الحسناء التي تعمل عنده للإيقا ع به بالإغراء 
الجنسي, وفي فيلم "رسالة غرام' من إخراج بركات عام 1504 وهى مقتبس عن رواية 
"تحت ظلال الزيزفون" للكاتب الفرنسي ألفونس كار يكرس مطرب شاب حياته من أجل 
ابنة حبيبته التي غرر يها أحد أصدقائه ودفعها للزواج منه؛ ويتبنى المطرب هذه الطفلة 
بعد وفاة والديهاء ويسود مفهوم التضحية أفلام هذه المرحلة بصورة واسعة؛ ويتحول 
مفهوم ااتضحية إلى قيمة في حد ذاتها وكفضيلة خاصة بالبورجوازية الصغيرة 
تمارسها ببساطة شديدة بصرف النظر عن ضرورتها في شيء أشبه باليوجا الروحية 
وبصورة ملائكية للغاية» ففي فيلم "لحن الخلود" من إخراج بركات في نهاية عام ١104‏ 
تضحي زوجة بحبها ازوجها المطرب من أجل أن يتزوج صديقة صباه التي تعيش محطمة 
القلب بسبب حبها الدفين له؛ وفي فيلم 'وعد" من إخراج أحمد بدرخان عام ١150‏ 
يضحي شخص بحبه من أجل صديقه؛ وفي فيلم "مرت الأيام' من إخراج أحمد ضياء 
الدين عام 1504 تضحي فتاة بحبها لشخص لتتركه لأختها الأنانية ليتزوجها وتستحيل 
حياته إلى جحيم, وفي فيلم "أغلى من عينيه' من إخراج عز الدين نى الفقار عام ه50١‏ 
نجد شايًا تشوه وجهه أثر حادث حريق يدفع بزوجته العمياء لإجراء عملية جراحية ترى 
بها النور ثم ينسحب من حياتها مضحيًا بحبه حتى لا ترى وجهه المشوه؛ وفي فيلم 
عهد الهوى" من إخراج أحمد بدرخان عام 1400 تعود قصة "غادة الكاميليا" لألكسندر 
دوما الابن للظهور مرة أخرىء؛ حيث تضحي الفتاة بحبها من أجل مستقبل من تحب 
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وفي فيلم " عيون سهرانة" من إخراج عز الدين ذى الفقار عام ١401‏ تضحي صاحبة 
كباريه بحريتها مسلمة نفسها للبوليس باعتبارها مرتكبة لجريمة قتل عندما رأت أحد 
الأبرياء يتهم بهذه الجريمة ويقاد إلى المحكمة. 

ولعل قيمة التضحية المطلقة بالحب وكما شاعت في السينما المصرية في هذه 
المرحلة جاءت كمقابل لتصاعد نفس الدعوة على المستوى السياسي بالدعوة إلى 
التضحية من أجل الوطنء وهي نفمة كانت تتكرر كثيرًً في ذلك الوقت دون أن يعرف 
أحد كيف يمكن ترجمتها إلى فعل إيجابي؛ فبينما كانت هذه النغمة تتصاعد عاليًا وفي 
إظان من الإستدانة التعبية الظلفة لياء لداعمر الجماهينالشديية أنى ص لنحاراة 
تنظيسها لتنسي من أجل وطتها بالحرب هن قوات الاحتلال حتى فوحثت ذات نات 
نوك تن عدي ا بالصحف تخرج مهنئة إياهم بأنه قد تم توقيع اتفاقية جلاء 
القوات التريطاضية كن متف بعلى ماق ة لقا رهما هه ولقل الستين نا ا يرط كد قات 
في مفهوم التضحية بالحب متنفسا للعواطف الشعبية في هذه الفترة تفريفًا لعواطف 
جياشة لا تجد تحققها العملي على صعيد الواقع. 0 

وفي الواقع فإن مفهوم التضحية بالحب كأحد فضائل البورجوازية الصغيرة كما 
قدمته أفلام هذه المرحلة كان يعبر عن التضحية بأثمن شيء في الوجود كما بدا 
تصويره أيضنًا في هذه الأفلام؛ فلا شيء يعادل الحب كعاطفة مطلقة سامية لا نجد لها 
علاقة بالواقع؛ فالجميع من بين أفراد هذه الطبقة طيبون يحبون بلا نهاية, ويخلصون 
بلا نهاية؛ ففي فيلم " وفاء' من إخراج عن الدين ذى الفقار عام 1107 نجد طبيبًا يعالج 
بطلة الفيلم من مرض خطير فتشفي منه وتحبه ويتزوجان ثم تقع حادثة للزوج ينتج 
عنها كسر خطير في ساقه فتعمل البطلة ممرضة عند شاب أعمى لتعول الأسرة دون 
أن تخبر زوجهاء ويصل مفهوم الحب المطلق إلى منتهاه في فيلم "إني راحلة" لنفس 
المخرج عام ١406‏ حين يصاب زوج بأزمة مصران أعور قاسية في كابينة منعزلة 
بالإسكدرية ويمسوت على آثرها فتشعل الزوجة النان في الكتابينة لكشت فى منفة 
إل الاك ْ ١‏ 
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أما أشرار الحكايات الشعبية القديمة, الأشرار المطلقون بطبيعتهم التي خلقها الله 
لينازلوا الأبطال الخيرين بصورة مطلقة أيضنا ليتحقق انتصار الخير على الأرضء فلقد 
اتخذوا لهم في أفلام الفترة السابقة وضعا طبقيًا أو آخر حسب موازين القوى المتحكمة 
في ستاعة السيتماقلقد ارشكوا على الاخشفاء جدرينامؤايين لقزاد: البوزهفااية 
السبقيرة في هذه المرحلة» وتحولوا فجأة إلى أثر تاريخي قديم عندما تقدم الأفلام 
المصرية في هذه الفترة التاريخ السابق لثورة يوليو ؟150., فهم دائمًا الباشا 
والإقطاعي والمتعاونون معه؛ بينما ترفل البورجوازية الصغيرة والشعب في ثوب من 
الخير المطلق والفضائل العميقة: فكل الأشرار أصبحوا أثرًا قديما لمرحلة منضمت انتهوا 
تمامًا بنهايتها ولا يكاد يظهر لهم أثر في أفلام هذه المرحلة تقريبًا بين أبطال الأقلام 
من بين أفراد البورجوازية الصغيرة, وإنما تحول الشر إلى مصدر خارجي تمامًا في 
أغلب الأحيان؛ فهم هؤلاء الأشرار المنظمون في عصابات والخارجون على القانون 
الاجتماعي والذين يعملون على الأغلب بتهريب المخدرات ليأتي البوليس بقوته الساحقة 
(التي تبرزها أفلام هذه المرحلة على نحى مبالغ فيه) ليخلص المجتمع من شرورهم؛ إن 
المتتبع لأفلام هذه الفترة لتصيبه الدهشة من كثرة الأفلام التي تدور حول موضوع 
الأشرار مهربي المخدرات والبوليس الذي يقف لهم بالمرصاد وينجح في الظقر بهم 
بمساعدة أبناء الشعب الطيبين أبدًا... فعلى سبيل المثال قدم المخرج نيازي مصطفى 
أفلام "حميدى' عام 1907 وأرصيف نمرة خمسة" عام 1155 و فيلم 'سواق نص الليل" 
عام 1404 و"سلطان" عام 1104 و"أبى حديد" عام 1504: وجميعها تدور حول المعارك 
بين عصابات تهريب المخدرات واليوليس» وقدم فطين عبد الوهاب فيلم "الأخ الكبير" 
عام 1104 عن نفس الموضوع؛ وقدم حسن الصيفي فيلمي "سمارة" عام 1501 
و"زنوبة" عام 11057 عن نفس الموضوع أيضاء وعاد نيازي مصطفى إلى الماضي ليقدم 
فيلم ' فتوات الحسينية" عام 1104 عن تلك العصابة التى نشرت الإرهاب فى حى 
الحسيثية الشنعض بالقاهرة فى بداية الشرن العشرين: وغاد كذك:ضلام أبى سيف 
إلى الماضي ليقدم فيلم ' ريا وسكينة" عام ١107‏ عن سفاحتين شهيرتين قامتا يعدد 
من جرائم القتل البشعة في مدينة الإسكندرية عام 1557: وفيلم "الوحش" عام ١104‏ 
عن الخط المجرم الشهير الذي نشر الإرهاب في صعيد مصر في الثلاثينيات من هذا القرن. 
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وشهدت هذه الفترة مدا واسمًا للفيلم البوليسي الذي يصور حياة رجال العصابات 
وصراعهم الدامي مع البوليس والذي ينتهي دائمًا بانتصار رجال البوليس» ولقد ظهرت 
هذه الأفلام في شكل موجة كاسحة وتبار كامل مفاجئ على الرغم من عدم وجود جذور 
لها فى أفلام المرحلة السابقة لثورة يوليى بالإضافة إلى غياب هذه النوعية شبة 
الكامل من أي أشكال في التعبير الأدبي الحديث أ المعاصر. وقد يكون الباعث لهذا 
الكم الفزير المفاجئ من الأفلام البوليسية هو محاولة مزاحمة السينما الأجنبية بشكل 
عام والأمريكية بوجه خاص التي اجتذبت في هذه الفترة قطاعات واسعة من مشاهدي 
السينما المصرية قد حاولت تمصير نموذج أفلام رجال العصابات الأمريكية بإيجاد 
مقابل لهذه العصابات في عصابات مهربي المخدرات دون أن تقع في محظور تقديمهم 
كشخصيات محيبة كما هى الحال في السينما الأمريكية حيث (يظهر رجل العصابات 
لافنا كي واكم قن الخصال الساحرة مثل الشجاعة:؛ الإقدام والمقدرة على 
الإستجابة السريعة لأنواع معينة من الرعب الموجودة في حياة المدينة)!"') بل على 
العكس تمامًا فلقد تم تقديم رجال العصابات في صورة مهربي المخدرات في صورة 
الشر المطلق وبصورة منفرة للغاية منهم؛ ولعل السينما المصرية قد التزمت في 
تمصيرها لهذه الصورة بالقاعدة الثابتة التي تحكم بناء الشخصية في الأدب الشعبي 
العربي عمومًا والمصري بشكل خاص في تقديم شخصيات مطلقة تمثل الخير المطلق أو 
الشر المطلق دون أي احتمالات للصراع الداخلي في نفس الشخصية الواحدة؛ ومن 
جانب آخر استجابت لشق أساسي في شعار الثورة الأول "الاتحاد والنظام والعمل' 
وهى " النظام' الذي ألقيت مسئوليته بشكل محدد على جهاز البوليس دون أي اعتماد 
على أية مبادرات شعبية كما هى الحال بالنسبة لكافة الأهداف التي أعلنتها الثورة 
وأوكلت مهام تنفيذها إلى مختلف الأجهزة البيروقراطية لتقوم بها نيابة عن الجماهير 
الشعبية في مصر. 


(19) ستاتلي ج. سولمون: الحياة الإجرامية (الفصل الرابع من كتاب تجاودًا للصيغة)؛ ترجمة عرب لطفي» 
سينما 5/ ص١؟,‏ القاهرة 1545, 
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ولكن هذه النومية من الأفلام التي ظهرت فجأة ام تكن لتنجح جماهيريًا إلى 
الدرجة التى تشكل معها موجة كاملة من الأفلام إلا باستجابتها لمناخ القلق العميق 
السائن. كلدل الشحوات الأولى للثؤرة: همع التاكيذات المفعمة بالأمل من قبل قنادة الكررة 
والوعود المعسولة والأهداف الطموحة المعلنة» كان ثمة إحساس بوجود خطر خارجي 
يضق يكل :هذ الآخال الشهيية السقكمبة بتوجسن قلق لكل هذة الأمننات والوعون 
والموزعة بين رؤية إنجازات وطنية تتم من أعلى ومن بينها الضربة العنيفة التي وجهت 
إلى الإقطاع بقانون الإصلاح الزراعي وتحديد الملكية الزراعية وتوقيع اتفاقية الجلاء 
وبدء حملة تطهير واسعة في كافة القطاعات, وبين عدم المشاركة الشعبية أى الاعتماد 
على قواها في تحقيق أي من هذه الإنجازات» ومن هنا كان دائمًا الشعور بالتوجس 
وبالقلق من خطر خارجي كاسح قد يأتي في أي لحظة للانقضاض على كل ما تحقق, 
ولقد قدمت السينما تنفيسًا عميقًا لهذا القلق خلال هذه الأفلام حيث جسدت هذا 
الخطر الخفي في رجال العصابات ومهربي المخدرات بشكل خاص كمصدر للشر 
الخارجي الذي يهدد المجتمع؛ وحاولت أن تبث الطمأنينة في نفوس الجماهير الشعبية 
بقوة البوليس المعادل لقوة الأجهزة الفوقية المنوط بها حماية كافة الإنجازات الوطنية 
نيابة عن الشعب كله الذي كان محرومًا بالفعل من أي مشاركة إيجابية في إطار النظام 
الجديد لثورة يوليى. 

على أنه مما تجدر ملاحظته أنه من بين طوفان الأفلام البوليسية التي ظهرت فجأة 
في أعقاب ثورة يوليى 1107 ظهرت بعض الأفلام من هذه النوعية لا تكتفي بتقديم هذه 
الاستجابة المطلقة لحالة التوتر العام وإنما تحاول أن تتجاوزها إلى رؤية أعمق لما 
يجريء ومن المؤكد أن هذه الرؤية لم تكن تتم على مستوى الوعي الكامل بأبعاد المرحلة 
ولكنها كانت نتيجة لإحساس أكثر إرهافًا بالوضع القلق للسنوات الأولى للثورة وبخريطة 
العلاقات الطبقية الجديدة: وأقل استسلامًا لكافة الوعود المطلقة من قبل القيادة الجديدة, 
ولقد عكست هذه الأفلام النادرة تعبيرًا مرهقًا عن المناخ السائد» ففي أول فيلم بوليسي 
مصري على الإطلاق في تاريخ السينما المصرية وهو فيلم "المنزل رقم "١7‏ عام ١4607‏ 
وهو أول فيلم يخرجه كمال الشيخ والذي عرض في أعقاب ثورة يوليى ؟110 مباشرة, 
ويدور موضوعه عن طبيب يعمل بالتنويم المغتاطيسي ويستغل عمله في تثويم إحدى 
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السيدات لتقتل له زوج عشيقته التي أمُن على حياتها بمبلغ كبير من النقود, ويتهم 
الطبيب ولكنه يستطيع بصعوية أن يبرئ نفسه إلى أن يظهر شاهد إثيات في اللحظة 
المناسبة؛ يبدى إلى حد ما تشايه من ناحية الموضوع العام مع فيلم "عيادة الدكتور 
كاليجاري" لرويرت فين عام 1514 وهى فيلم يكتسب أهميته الخاصة في تاريخ السينما 
من زاوية أنه كان يعكس حالة من القلق العميق في إمكانية أن تتمكن قوة شريرة من 
السيطرة على قطاع من الشعب وتوجهه لخدمة أهدافها الإجرامية وهو مسلوب 
الإرادة©) ومن الغريب أن يبدى هذا التشابه من ناحية الموضوع حيث يسيطر طبيب 
شرير في كلا الفيلمين على أحد مرضاه بالتنويم المغنطيسي ويوجهه إلى ارتكاب أعمال 
إجرامية ولكن من المؤكد أيضمًا أن "المنزل رقم 1" أول الأفلام البوليسية في تاريخ 
السقا المصرية كان يعكس حالة من القلق الاستثنائي والرعب الدفين في فترة من 
أكثر الفترات قلقًا وتوتراً في التاريخ المصري المعاصر تتقلب فيها الحكومات المختلفة 
ويمارس القمع بكافة أشكاله في مواجهه الحركة الشعبية المشتعلة ضد الاحتلال 
البريطاني والقصر والحكومات المتعاونة معه. . وإذا كان "المنزل رقم "١١‏ يحمل شكلاً 

من التوقع القلق منقسًا عن حالة من القلق الشعبي العارم حيث يجدر الانتباه للنجاح 
الاستثنائي الجماهيري الساحق الذي لقيه هذا الفيلم فإن الفيلم التالي لكمال الشيخ 
وهى فيلم "مؤامرة" عام 1407 يدفعنا بموضوعه البوليسي إلى الكسامل مي امتقو 
الرمزي له حيث يقدم الفيلم قصة امرأة عمياء متزوجة يعود إليها بصرها وتتخذ من 
جهل الناس بحقيقة شفائها وسيلة لتكتشف أولئك الذين تآمروا على سعادتها وحياتها 
فهذه المرأة التي يعود إليها بصرها أو وعيها على الأغلب لتكتشف أبعاد المؤامرة التي 
تحاك حولها تتزامن تاريخيًاً مع فترة اليقظة الشعبية المهملة والمتجاهلة على الأغلب من 
كافة الأطراف سواء من كانوا في السلطة قبل الثورة أى يعدهاء ويعكس القيلم أيضًا 
حالة هذا القلق العميق من المجهولء ويؤكد كمال الشيخ على هذا المفهوم بقوله 


*) يتناول سيجفريد كاريكاون فذا الموضوع في كتاية الهام "من كاليجاري إلى هظر //191” حيث يرى أن 
هذا ومسي لمفاع السائد في المانيا في أعقاب الحرب العالمية الأولى يقدم شكلاً من النبوءة 
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"موضوعاتي غالبا ما أضعها في شكل تساؤل أى بحث عن مجهول سواء بالنسبة للمتفرج 
أو النطل:الذئ يقعاطق ميعة المتقوج» وفى يراب أن هذا'هو الشكل الأيكل بالشيية 
الفا عروا حيس إن الاقسان كدي" الكديهم من | لخيرا ا احوينا كاله هذه الطاقة 
فى الإنسان من الأسباب الرئيسية لتقدم الجنس البشري"("'), 

وإذا كآن امتاخ العام والاحسياس بالقلق رمن اللستقيل يفك :ننس يشكل هن 
التوجس والخوف من المجهول في الفيلمين البوليسيين الأوليين لكمال الشيخ؛ فإنه 
يكتسب شكلاً ملموسًا ومحددًا في فيلمين بوليسيين ظهرا في هذه الفترة وقام 
بإخراجهما عز الدين ذى الفقارء وهى مخرج عرف بأفلامه الرومانسية طوال تاريخ عمله 
فى السَيما الممدرية ولا اتشكل هذه النوعية من الاقاقم سوى امنككناءات نادرة فى 
مجمل أعماله. فعلى مدى العامين اللذين أعقبا ثورة يوليى مباشرة أخرج قيلمين 
بوليسيين يدوران حول موضوع واحد تقريبًا ولا يكادان أن يختلفا سوى في المكان 
الذي تدور فيه أحدائهماء بحيث يبدوان كتنويعين على موضوع واحدء فالفيلم الأول وهو 
'قطار الليل" عام 1405 يدور موضوعه حول فتاة تتزوج من نصاب حتى تنقذ والدها من 
مخالبه ويقع زعيم عصابة آخر في غرامها بينما تقع البطلة في حب شاب فقير» ويدور 
الصراع بين المجرمين الفريمين بينما يجتمع الحبيبان ويهريان في قطار الليل الذي يقل 
فى الوقت نفسة العضنابتيق: المتصارهتين ورجال البوليسن. والفيلم الثاتى 'رقصنة الون|ء: 
عام 104 يصور معارك بين عصابتين تحاول كل منهما اختطاف بطلة الفيلم التي 
تعمل كراقصة فتقع مرة بين يدي العصابة الأولى ومرة بين يدي العصابة الثانية حتى 
تتمكن أخيرًا من الهرب والالتجاء إلى مجهول يقع في حبها ويقف إلى جانبها ضد 
العصابدن حت التهاية: ومدق الكلفت للنظن إن تتكرر هذه القيمة بكي غامين أمتتا لين علي 
يد نفس المخرج وفي فترة الحقيم فيه الضبراعالفتيق على السيلط مين الأسزات 
السؤانتية القدفة وضلى راهينا خرن ]افد من مه وين عا ة كظيم العسياط 
الأحرار التي جرى انقسام حاد في صفوفها في ذلك الوقت حتى تم حسمه فيما سمي 
نأف هارن ضاء 5584 هده توهال تحميع الأخزات السماس»ة والإطاحة يتح 


(20) مجلة الفنون, حوار مع كمال الشيخ, أكتوير 1910/4 القاهرة. 
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الجناحين المتصارعين في السلطة الجديدة» ولعل عز الدين ذى الفقار قد حاول أن يصور 
الصراع القائم على أنه صرا ع عصايتين على امرأة لعلها رمز لمصر تنتظر المخلص 
المجهول الشجاع الذي سيأتي من بين أبناء الشعب لينقذها من بين براثنهم. وعلى أية 
حال فشؤاء أكاق كل من كمال الشيغ وغز الدين ثى الفقان يقصدان هذه الإشارات أى 
لا يقصدانها فمن المؤكد أن هذه الأفلام البوليسية السوداء في هذه الفترة وبالنجاح 
الجماهيري الواسع الذي قويلت به يعكس حالة القلق العميق والخوف من المجهول الذي 
سيطر في هذه الفترة كما أتاح تنفيسا عن القلق العام والعواطف الشعبية المكبوتة فى 
هذه الفترة. ١‏ 

وعلى الرغم من أن محاولة التحديث في شكل الفيلم المصري وفي مضامينه قد 
أدت إلى نفي جزئي لما كاد أن يصبح في حكم التقاليد المستمدة من الثقافة القومية في 
الأفلام السابقة فيما عدا استثناءات نادرة للغاية, إلا أن محاولة التحديث هذه قد أدت 
إلى عملية فرز في مجال الإنتاج السينمائي في مصرء بل إن التطور الذي حدث في 
السييدا اقصرية من بعل الفكن تتنص رمق محارلة تعديفةا لقم الشيون» لمن الت 
فإن استمرار سينما ما قبل الثورة لم يعد هى التيار الغالب على الرغم من أن مموليها 
هم نفس ممولي أفلام ما بعد الثورة؛ وعلى الرغم من سيطرتهم الكاملة على أدوات إنتاج 
الفليم المصري وسوق توزيعه حيث أدت الظروف الجديدة والتغيرات التي أغرت النظام 
والاستجابة الجماهيرية القلقة في هذه الفترة إلى فرض عملية التحديث هذه التي 
خرجت من أحشاء السينما القديمة لتحاول أن تنفيها في نفس الوقت. 

لقد إستمرت السينما القديمة كما هي وينفس أنماطها ونماذجها ومواصفاتها على 
يد عدد من المخرجين من أمثال حسين فوزي والسيد زيادة وحسن الصيفي وأخرين, 
ولكنها لم تعد وحدها على الساحة؛ فلقد زاحمها يقرو فى كنافين فون سيتما انتخا لقة 
لجا تحاول أن درق ظريتها تخازع إظان السنيس الشديمة متزاويهة بين مهاراة ميت 
السينما القديمة من ناحية الشكل السينمائي والموضوع» ويين محاولة نفيها تمام. 
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9 د و ور وأفع ى .+ 2و 


+ ا جه 
فى المرحله 
الكلا 4 
سيكية )١90.0-19441(‏ 


أحمد يوسة 
يوسف 


ملاحظات حول المصطلحات 


ليس هناك في الفن مصطلح أكثر غموضًا والتباسا من مصطلح"الواقعية". الذي 
يستخدم بمعان عديدة» وفي سياقات مختلفة؛ بهدف الإشارة إلى دلالات قد تضيق 
أحيانًاء وتصبح فضفاضة تمامًا في أحيان أخرى. لكنك إن أردت الإشارة إلى مدرسة 
فنية بعينها (مما يحلى لبعض النقاد استخدام مصطلح "الواقعية الجديدة" بشكل انتقائي) 
فلا بد أنك تقصد'مذهبا" فنيًا له شكله ومضمونه اللذان يصوغ بهما الفنان الموضوعات 
التي يتناولها أيا كانت؛ فالواقعية عندئذ تصبح أسلوبًا له ملامحه الشكلية المحددة, 
وهي في الوقت نفسه رسالة يريد صانع الفيلم توصيلها إلى المتلقي. 

وبشكل عام؛ يمكنك أن تقول إن المدارس الواقعية؛ التي ظهرت في بلدان مختلفة 
وفي فترات مختلفة؛ تتفق في الملامح الآتية: ش 

-١‏ الإنسان كائن اجتماعيء إنه يتأثر بالمجتمع ويؤثر فيه. لذلك فإن رسم 
الشخصية لا يتخلى أبدًا عن توضيح"السياق" الذي صنع هذه الشخصية:؛ فليس يكفي 
على سبيل المثال أن تقول إن البطل فقير» بل يجب عليك - في الواقعية بمعناها الحرفي - 
أن تعطي اهتمامًا متساويًا لأسباب فقره, هذه الأسباب التي تكمن في أبعاد سياسية 
واقتصادية وثقافية محددة. 

"- العالم الذي تراه على الشاشة ليس إلا جزءًا من كلء إنه يشير إلى واقع أكبر» 
لذلك فإن البناء الدرامي يكون'بناء مفتوحًا", إنه لا ينتهي بنهاية الفيلم إلا إذا تغيرت الأسباب 
التي تصنع الشخضيات ومصائرهاء كما أن الصراع لا يقتصر على مجموعة صغيرة 
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هن لق يات: لكنك ترى رائمًا شخصيات ثانوية هي في الحقيقة ترديد وانعكاس 
لوزنل الحيكة الوه 


؟- عدم تدخل صاتع الفيلم بين الفيلم والمتلقي, أى بكلمات أكثر دقة: ألا "يبدو' 
صانع الفيلم وكأنه يقوم بهذا التدخلء وتلك في الحقيقة مهمة أصعبء لأن من السهل أن 
يظهر الفنان وهى يتلاعب بالتقنيات هنا وهناك» لكن من الصعب تمامًا أن "يختفي' 
صانع القيلم: أى كما يقال في النظريات السينمائية الواقعية أن يختار الفنان 
'نكران الذات", إنه لا يريد من المتفرج أن يعجب به؛ وإنما يريد من المتفرج أن يتعامل 
مع الفيلم بشكل مباشرء ويفسر الفيلم بطريقته, ويبحث بنفسه عن إجابات للأسئلة . 
التي يطرحها الفيلم. 

لذلك فإن الواقعية تميل إلى استخدام "الميزانسين" أكثر من "المونتاج"؛ وكثيرا 
ما أشار أندريه بازان» وسيجفريد كراكاور؛ إلى أهمية "اللقطة الطويلة زمنيًا", لأنها - 
في تصورهما - تترك للمتفرج حرية اختيار ما يركز انتباهه عليه بينما يقوم المونتاج 
بتوجيه المتفرج إلى حيث يريد صانع الفيلم. غير أننا يمكن أن نجد لقطات ميزانسين 
تلفت الانتباه لذاتها وتبعد المتفرج عن التعامل المباشر مع الواقع الفيلمي» في الوقت 
الذي يوجد فيه مشهد يقوم على المونتاج لا نكاد نلحظ فيه القطع المونتاجي. فالمهم هنا 
إذن هى الهدف: ترك الواقع الفيلمي لكي يقوم المتفرج بفهمه وتفسيره, أيا كانت 
الوسائل التقنية التي تحقق ذلك. 

إنك لى طبقت هذه الملامح الثلاثة جميعًا - دون أن تستثني أحدها - لوجدت أن 
الأفلام'الواقعية" تقتصر على أفلام محدودة؛ لأنك سوف تكتشف أن أغلب الأفلام 
"شكلانية'يمعنى ماء أى أنها تدور في عالم مغلق, والأهم هى أنها قد لا تهتم بالسياق 
الاجتماعي في رسم الشخصية. لكن عدم وفاء الأفلام بهذه الملامح لا يعني أنها 
لا تتماس مع الواقع أى تعبر عنه بشكل ما. بل إنني أذهب إلى القول بأن مجرد الوفاء 
بهذه الملامح لا يضمن لك فيلما واقعياء والكثير من الأفلام الهوليودية - الراسخة في 
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نزعتها الهروبية التي تبعد المتفرج تمامًا عن جوهر الواقع - تفي بهذه الملامح. تأمل 
على سبيل المثال الفيلم الأمريكي “رجل السندريلا" )٠٠١0(‏ للمخرج رون هواردء إنه 
يقول إنه يدور في فترة "الكساد العظيم “خلال الثلاثينات, وهى يعمد إلى تصوير البؤفس 
الاجتماعي الذي يعاني منه البطل الفقير (راسل كرو), لكن كل الملامح "الواقعية" في 
الفيلم لا تجعلك قريبًا من "الأسباب" الاقتصادية والسياسية وراء هذا الفقر؛ كما أنها 
تقودك إلى الإيمان بفكرة أنه "على كل فرد أن يبحث عن خلاصه وحده", فالبطل الملاكم 
يجب أن يعود إلى حلبة الملاكمة لكي يكسب عيشه: "إما أنا أى الآخرين", ولتقارن ذلك 
-مثلاً- بالفيلم الإيطالي "سارقى الدراجات" )١114(‏ للمخرج فيتوريى دي سيكاء والذي 
يدور في عالم درامي مشابه لكنه ينتهي برسالة مختلفة تمام . 

على العكسء فإنك قد تجد أفلامًا تحقق الهدف الواقعي دون أن تلزم نفسها بأي 
من ملامح المدرسة الواقعية؛ مثل أفلام لويس بونويل التي أشير هنا إلى أحدهاء وهو 
فيلم "شبح الحرية" أى "طيف الحرية" (191/4). إنه فيلم يقف على أرض السخرية العيثية, 
وعلى سبيل المثال» وفي أحد المشاهدء تجتمع المجموعة الرئيسية لشخصيات الفيلم 
حول مائدة ليتئناقشوا في بعض أمور حياتهم؛ لنكتشف أنهم يجلسون - بدلاً من 
الكراسي - على 'مقاعد التواليت". وعندما تقول طفلة لأمها أنها تريد أن تأكل تنهرها 
الأم, وتدفع بها إلى غرفة ضيقة لتناول الطعام بعيدًا عن أعين الآخرين. لقد أراد بونويل 
هنا أن يصور القيم المقلوبة في المجتمع؛ ليعبر عنها بصورة لا يمكن أن تكون واقعية 
بالمعني الأسلوبي, لكنها شديدة الواقعية في هدفها و تأثيرها. 

لكل ما سبق اخترت في هذا البحث أن أتحدث أساسا عن "صور الواقع" وليس 
عن "الواقعية", لأسباب عديدة أذكر منها أن الوعي ب"الأسلوب" لا يبدى ناضجًا عند 
الكثيرين من صناع الأفلام المصرية: إنه في الحقيقة يصبح وعيسا فطريئاء يتحقق 
في أغلب الأحوال عن طريق المحاولة والخطأ أكثر من اعتماده على رؤية أسلوبية واعية. 
من جانب آخر فإنني لم أرد أن أقع في مأزق ترديد مصطلح الواقعية كيفما اتفق, 
كما يحدث كثيرا في الدراسات النقدية في مصرء خاصة فيما يتعلق ببعض الفنانين 
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الذين التصقت بهم هذه الصفة. من جانب ثالث» فإن الحديث عن "صور الواقع' سوف 
يكشف عن أن هناك فنانين سينمائيين مصريين عبروا عن جانب من الواقع على نحو 
ريما لم يستطعه بعض الفنانين "الواقعيين"' با معنى الحرفي. 

وأخيرا » فإنني اخترت مصطاح "المرحلة الكلاسيكية" لأعبر عن مرحلة (1965-:1917) 
من تاريخ السينما المصرية؛ ولأنني - وريما اتفقت أو اختلفت معي - أعتقد أن تلك 
المرحلة شهدت صياغة معظم الأنماط الفيلمية المصرية؛ وما تزال معظم أفلامنا حتى 
الآن تخرج من رحم هذه الأنماطء أوستج معنب أهيانا شو كلو كو تاشي شان 
أخرى على نحو فج. وأعتقد أيضنًا أن من المهم أن تأتي دراسات أخرى تتناول على نحو 
أكثر عمقا هذه الأنماط الفيلمية ولن يكون غريبًا أن نكتشف أن معظم ملامح السينما 
المصرية جاءت من أفلام قد نعتبرها متواضعة من الناحية الفنية, لكنها كانت في 
الحقيقة البييقة تقة التي انصهرت فيها محاولات السينمائيين المصريين لصناعة سينما 
خاصة بهم, كما كانت هذه الأفلام "الترسو" هي التي صنعت أيضنًا ذوق المتفرج المصري» 
وكاتب هذه السطور هو أحد من عرفوا السينما لأول مرة من خلال هذه الأفلام؛ وريما 
كان هذا من السبب الذاتي والشخصي وراء اختيار مصطلح "الكلاسيكية"؛ لكن ما 
أرجوه أن يتلاقى مع البعد الموضوعي في هذه الدراسة. 


نقطة الانطلاق 


من الصعب - إن لم يكن من المستحيل - أن تحدد لحظة معينة من الزمن تعتبرها 
نقطة تحول في التاريخ؛ فأي تاريخ ليس إلا سلسلة متصلة ومتواصلة من الحلقات؛ 
تسلم كل منها للأخرى. لذلك فإنه لا يمكن القول إن تحديد الفترة التي تتناولها هذه 
الدراسة بين عامي ١167‏ و 117١‏ يعني أن شيئًا جديدًا تماما ف واذادي ا و 
أى أن عام شهد زوال الفترة السابقة زوالاً كليا. وريما ساعدتنا الأرقام في هذا 
المجال؛ لمجرد إلقاء الضوء على فكرتنا الرئيسية هنا. 
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تشير الخطوط العامة في تاريخ السينما المصرية إلى توالي المراحل التالية 
(حتى عام 17): 

(1 ) من البدايات حتي عام 1915: كان معظم صناع السينما من غير المصريين» 
أى من بعض المصريين "الهواة" أى القادمين من عالم فنون أخرى يساعدهم أجانب. 
وفي هذه المرحلة حاول فنانون مصريون الدخول إلى عالم صناعة السينماء ومن بينهم 
(الذين استمروا في العمل خلال الفترة التي تتناولها الدراسة: (191/0-1505) نجد 
أحمد بدرخان (1975) ونيازي مصطفى (1119) وحسين فوزي (1955). 

( ب) مرحلة الحرب العالمية الثانية وفي أعقابها: خرج الكثيرون من الأجانب من 
مصر لأسباب متعددةء لتصبح الفرصة سانحة أمام الفنانين المصريين (أو المتمصرين) 
لدخول عالم صناعة السينما والاستمرار الفعال فيها. ومن هؤلاء بركات (؟114١)‏ 
وصلاح أبو سيف )١1957(‏ وعباس كامل )١1141(‏ وعز الدين ذى الفقار )١9141!(‏ وحسن 
الإمام )١11410(‏ وحلمي رفلة )١181(‏ ومحمود ذى الفقار )١1141(‏ وفطين عبد الوهاب 
)١1559(‏ ويوسف شاهين (11050). ومرة أخرى نشير إلى أن العطاء الرئيسي لهؤلاء 
الفناين جاء فى الرلة الكلاسيكية من تازيخ السينها السرية لكين بداياتهم كانت 
في المرحلة السابقة عليها. 

( ج) الفترة الكلاسيكية (1970-1565). وهي التي شهدت - على التوالي - ظهور 
فنانين سينمائيين مثل كمال الشيغ (؟110) وحسن الضيفي 01948 وغاطق الم 
(9ه15) وحلمي حليم )١1504(‏ وتوفيق صالح )١11500(‏ وحسام الدين مصطفى )١9651(‏ 
والسيد بدير (/1101) وسعد عرفة )١1910(‏ وخليل شوقي )١1950(‏ وجلال الشرقاوي 
(1976) وحسين كمال (1916) وأحمد قؤاد (00535), ١‏ ْ 

أما القراءة التحليلية لأفلام المرحلتين الأولى والثانية, فهي تنفي تمامًا الفكرة 
الشائعة عن أن هذه الأفلام كانت متواضعة؛ حيث تستند هذه الفكرة إلى دخول أغنياء 
مقامرين (أو أثرياء الحرب فى الفترة اللاحقة) إلى مجال صناعة السينما. الحقيقة أنه 
إذا كانت الحرب العالمية الثانية قد أفرزت طبقة من الأغنياء المحدثين الذين حاولوا 
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فرض ذوقهم بقوة أموالهم؛ فإن الحرب قد أفرزت أيضا طبقة من الفقراء الذين اتسعت 
رقعتهم بسقوط شريحة كبيرة من الطبقة المتوسطة إلى حضيض السلم الاجتماعي. 
رشك لبذ الأمتتقطات بيج الكواء الكانعال والقتو اشر فرلده التركرات الاتتصبادية 
1 بلط كير رمس ل ااه 
يكن غريبًا إذن أن تنمى على نحى سريع - في تلك الفترة - تيارات سياسية تتراوح بين 
أقصى اليمين وأقصى اليسار. 


أرحن على سبيل المثال أن تستيل ظهؤن فيلم "السؤق السوداء" (158) لكامل 
التلمسانيء وفيلم 'دايمًا في قلبي" )١1147(‏ لصلاح أبو سيف. في كل من هذين 
الفيلمين أسلوب يكاد أن يناقض الآخرء بين نزعة مغالية في التمرد الفني والسياسي 
في الفيلم الأول» ونزعة فنية تضع المتفرج نصب عينيها في الفيلم الثاني. وكان هذا 
التناقض تعبيرًً عن صراع داخل السينما المصرية وبين فنانيها حول "كيف تحكي قصة 
الفيلم للجمهور": ولم يكن ذلك مجرد قضية فنية؛ لكنه في جوهره قضية تتعلق بموقف 
الفنان السينمائي المصري من "الواقع' (السينمائي وخارج السينما على السواء). فكأن 
الأسئلة التي كانت تدور في وجدان الفنان تحاول الإجابة عن قلق يساوره: إذا كانت 
لدي انتقادات تجاه الواقع» هل أصطدم بهذا الواقع؟ أم أحاول الالتفاف عليه؟ أم أهرب 
منه تمامًا؟ وإذا كنت أريد من المتفرج أن يتفاعل مع فيلمي؛ هل أخاطبه بلغة سينمائية 
جديدة؟ أم من الأفضل أن أبحث عن لغة تضرب بجذورها في الفن الشعبي؛ يما يحفل 
به من عناصر الفرجة والميلودراما والكوميديا؟ 

وأنت قد رأيت كيف أجاب كل من كامل التلمساني وصلاح أبى سيف على هذه 
الأسئلة. وسوف تتعثر مسيرة التلمساني في الفترة اللاحقة؛ بينما سوف يزداد بحث 
أبو سيف عمقًا في محاولته صياغة أسلوب خاص به في السرد السينمائي, كما ظهر 
في تلك الفترة عباس كامل اذى فل ار التنان بعناصر الفرجة الشدبية ال نتمفل 
أحيانًا إلى اقتباس فنون "المولد", لكنني أتوقف هنا قليلاً أمام عنصر "واقعي"- بالمعنى 
الفضفاض الكلمة - في سينما عباس كاملء فريما كان أول سينمائي مصري يجعل 
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"البطل" قادمًا من عالم الطبقة الفقيرة أى الشريحة الدنيا من الطبقة الوسطىء صانع 
الطرابيش في 'منديل الحلو" )١1985(‏ أو النجار في "شباك حبيبي" (19101) أى بائع 
الجرائد فى "خبر أبيض" (1901). وقد تجد عند الفنانين السابقين عليه ظهورً 
عابرا لينواكو لاطا الكت علد مانن كام ها وتون'الكاويوي وتزواك متو در 
وضوحًاء كما أنهم بعيدون تماما عن وسامة النجوم» وهم يتكلمون ويتحركون ويرتدون 
ملايسهم كما تراهم في الحياة اليومية العادية. 

أليست هذه 'واقعية' بمعنى ما؟! إنني أومن بأن الإجابة بالإيجاب. ولم يكن الأمر 
متعلفًا بوعي "سياسي" لدى عباس كامل يجعله يعمد إلى هذا التوجه؛ بقدر ما كان 
استجابة لمتغيرات تحدث في المجتمع المصري؛ الذي شهد تحول شريحة كبيرة من أبناء 
الطبقة الفقيرة والمتوسطة إلى السينما باعتبارها وسيلة الترفيه الأولى لديهم, لذلك 
أذرك عباتن كامل هبرىرة التيهعه الى هنذا الحسيون الحدنه: اكن هذا الحمهوو زات 
الذي يحلم بالصعود إلى طبقة أعلى: يحمل من الأحلام والمشاعر - الرومانسية بالمعنى 
العقلي والوجداني معنا - ما جعل فنانًا مثل عز الدين ذى الفقار يدرك ضرورة مغازلة 
هذه الأحلام. بينما كانت التغيرات الاجتماعية وراء توجه فطين عبد الوهاب إلى 
الكوميديا الاجتماعية في "الأستاذة فاطمة” (؟150). ومن المصادفات أنني خلال إعداد 
هذه الدراسة شاهدت للمرة الأولى الفيلم الأمريكي "ضلع آدم' (1949)؛ وشعرت أن 
الفيلم المصري متأثر به على نحو ماء ومع ذلك فقد جاء الفيلم المصري"مصريا" تمامّاء 
ولعل ذلك قد يدفع بعض الباحثين" الجادين" لدراسة القدرة الهائلة لدى الفنان السينمائي 
المصري على الاقتباس والتمصيرء فخلال عملية الاقتباس نفسها سوف تجد الملامح 
الكاضة والنوف الشاهن السميتها | لصدرية: 

هل أحدثك مثلاً عن كيف أن "أمير الانتقام' )116١(‏ لهنري بركات مقتيس عن 
الكونت دي مونت كريستى ؟ ألا تجده يضرب بجذوره أكثر في حواديتنا الشعبية التي 
تحمل ظلالاً أيضنًا من عالم "ألف ليلة وليلة'؟! أى ليست هذه بدورها "واقعية" بمعنى ما؟! 
تمامًا كما أن ميلودرامات حسن الإمام - المقتبسة في الأغلب عن روايات أى مسرحيات 
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فرنسية ليست بذات قيمة أدبية كبيرة - تبدى كأنها خرجت مباشرة من نسيج الحياة 
الشعبية المصرية؛ كما في "اليتيمتين" )١1944(‏ و"أنا بنت ناس" )١1150(‏ على سبيل 
الأكال :لذ امدق 

وهكذا وجدت صور عديدة للواقع فرصتها للظهور على شاشة السينما المصرية, 
ولم تكن هذه الصور بالضرورة تنتمي إلى مدرسة فنية يمكن أن نطلق عليها اسم 
"الواقعية", لكن ذلك ليس سبيًا على الإطلاق لأن نتهم الفنان السينمائي المصري - 
خاصة فى تلك المرحلة التالية لها - بأنه كان يتجاهل الواقع أى يهرب منه. لقد كان ما 
يهرب منه في الحقيقة هى الأشكال المتعددة لرقابة ما» رسمية أى غير رسمية؛ خارجية 
أى تنيع من داخله؛ ومع ذلك فإنه كان ينطلق من الواقع؛ ويتوجه إليه, كل فنان بطريقته: 
وهذا ما تجلى على نحو أكثر وضوحًا في المرحلة اللاحقة؛ المرحلة الكلاسيكية. 


عن الأنماط الفيلمية 


لم يكن عام ١1405‏ إذن نقطة في الزمن تشهد حدثًا يطرأ بين عشية وضحاهاء 
لكنه كان يعني استمرارًا لرفض سلبيات المرحلة السابقة؛ وأملاً في تأكيد ما فيها من 
إتجاقات أو محازلة سراقة إيهابكات جديدة. ولأق الرياج + في يعض الأمران + تاي 
بها تي السدن فإن الحصاة لأعلام 1409 يشير إلى تحقق بعش الإتجابيات: 
وطمرد سامياك جبيذة طقه سكس السيكماكيىة اللسريوق في البتنك من أنسانا 
سينمائية مصرية تتميز بالخصوصية؛ سواء على مستوى الشكل أى المضمون؛ وتميزت 
- الفتل دهز الانتاط زاقترات أكلل من الواقم. 

أخذت هذه السمة "الواقعية" - بالمعنى الفضفاض - تصبغ معظم أنماطنا الفيلمية, 
لا فرق في ذلك بين السذاجة الفطرية ذات الحس الشعبي عند عباس كامل؛ أو ميلودراما 
حسن الإمام؛ أى النزعة الطبيعية في تناول الصراعات الامتبافر فس سبلوم ابو سرت 
أو حتى في التجارب الذاتية عند يوسف شاهين, والنزعة الأكثر ميلاً للشكلانية 
عند كمال الشيخ. 
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سوف أتوقف معك هنا عند نمط فيلمي قد تراه للوهلة الأولى بعيدًا عن الواقع, 
لكن دعنا نتأمل الأمر قليلاً. لقد اشتهر نيازي مصطفى في المرحلة الأولى من حياته 
الفنية بما عرف باسح ”الفيلم البدوي", الذي كان استمرارًا بشكل أو بآخر لأقلام فروسية 
الصحراء التي بدأها الأخوان لاماء وكانا قد استعاراها من موجة أفلام فالنتينى التي 
يحمل معظمها تنويعات على اسم "شيخ الصحراء', لكن الفيلم البدوي عند نيازي - 
ويفضل الشاعر بيرم التونسي الذي اشترك في كتابة بعض من هذه الأفلام - أصبح 
أكثر اقترابا من روح الفروسية العربية» وأرجى ألا تنسى أن الفيلم المصري كان هو 
السلعة السينمائية الوحيدة في مختلف البلدان العربية» ومن السينما المصرية عرف 
الشعب العربي ما هي السينما. 

لكن نيازي انتقل من نمط الفيلم البدوي إلى أفلام مغامرات من نوع خاص؛ قد 
تجد فيها تأثرا بأقلام الويسترن الأمريكية؛ لكنها أصبحت هنا ذات طعم مصري 
خالصء وتلك كانت أفلام "الفتوات" التي بدأت مع فيلم "فتوات الحسينية" (15605) 
ثم "رصيف نمرة ه" (1947) و'سواق نص الليل' (1107). ربما كانت هذه الأفلام 
تعبيرًا عن رغبة السينما المصرية وجمهورها آنذاك في وجود "بطل" قوي قادر على أن 
ينتزع حقه بيده وكان البطل الطيب في المرحلة السابقة يحارب 'الأشرار" على نحو 
مسالم أحيانًاء ومشاغب أحيانًا أخرى؛ لكنه لم يصل أبدا إلى أن يكون "فتوة" 
يقترن الخير عنده بقوة الذرا ع. 

من جانب آخرء فإن الأحداث تدور في حارات شعبية» وييوت قديمة» ومقاه صغيرة 
عل ارق السفر الطويلة وب على أرمتفة الينام رمي كلها ملام "اميا مدل الخيرة 
تدور على أرض التفاصيل الصغيرة التي تحدث في حياتنا اليومية (تلك التفاصيل التي 
سوف يبرع فيها صلاح أبو سيف على نحى خاص). ومن جانب ثالث, لم تكن مصادفة 
أن يشترك الروائي العظيم في كتابة سيناريوهات هذه الأفلام؛ وفي الأغلب فإنه تعود 
إليه تلك المسحة شبه الفولكلورية؛ التي جعلت البطل سليلاً لأسلاف مثل على الزيبق 
أى أبي زيد الهلالي (وأرجى أن تلتفت إلى أنه حتى تلك الفترة لم يكن"الفتوة" قد ظهر 
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في روايات نجيب محفوظء حتى أنه يمكن القول بأنه استعاره في الأدب من الأفلام 
التي كتبها). 

بهذه الصورة الجديدة للبطل الأقرب إلى الواقعية في ملامحهاء ظهر فتيان جدد 
وفتيات جديدات للشاشة:؛ كانوا بدورهم أقرب إلى صورة الواقع. 


عن فتى وفتاة الشاشة في المرحلة الكلاسيكية 


لعلك تذكر "محسن" كما أداه محمد عيد الوهاب فى فيلم 'رصاصة فى القلب” 
(144١))؛‏ الذي كان يغني وقد وضع يده في جيب سرواله؛ ثم 'وحيد" فريد الأطرش في 
أفلام مثل "حبيب العمر" )١1151(‏ أو "بلبل أفندي" »)١114/4(‏ الذي كان الحب بالنسبة له 
مأساه حقيقية تنتهي أحيانًا حتى بموته كما في "ودعت حبك" (1100). فى نفس هذا 
العام ظهر عبد الطيم حافظ في"أيامنا الحلوة", الذي جاء مزيجًا من بطل عبد الوهاب 
اكتسبها من عالم صناع أفلام تلك الفترة: إنه أكثر انتماء للطبقة المتوسطة: بل للطبقات 
الفقيرة فى بعض الأحيان. إنه يعمل موظفًا أى طالبًا أو تمندوين للموسيقى» وبرغم أنه 
يثير الشفقة أحيانًا بسبب رقة قلبه المفرطة, فإنه كان يحمل قدرًا كبيرًا من"التفاؤل", 
إنه التفاؤل الذي كان السمة الغالبة فى تلك المرحلة على كل المستويات. 

إنك تستطيع أن تجد أقرانه في الأفلام غير الغنائية يحملون نفس الملامح» مثل 
أحمد رمزي و حسن يوسفء في نفس الوقت الذي احتل فيه فريد شوقي مكان الفتوة 
الطيب, إته لا يملك أية وهسامة تقليدية مثل تلك التى كان يملكها مثلاً فى المرحلة 
السابقة أنور وجدي (كان فريد شوقي يمثل دور الشرير في أفلام أتور وجدي الذي 
يلعب دور البطل الطيب). وفي مكان متوسط بين الفتى والفتوة جاء رشدي أباظة 
ليجسد البطل الأكثر تجربة وخبرة مع الحياة, يتفاعل معها بقلبه وعقله أحيانًا, 
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لا تستغرب أن تكون فتاة الشاشة هي الأكثر صدقنًا في التعبير عن الواقع 
وتغيراته في هذه المرحلة, فدور المرأة ومكانها في المجتمع هما من المتغيرات شديدة 
المساينة تخاة التطورات (أى التدهورات) الاجتماعية» وتستطيع أن تلمس ذلك في 
راقع ئ اقلق الليفلة العاصرة القاتسيشها الآن ها ذلك اذكل متى لدوم سيور 
انطبعت في طفولتي لإحدى قريباتي التي كانت قد تخرجت لتوها من مدرسة التجارة 
الثانوية, وكانت تسير - خلال النصف الثاني من الخمسينيات - في شوارع المتصورة, 
المدينة الصغيرة: وهي ذاهبة لعملها بإحدى الشركات وهي ترتدي فستانا بنصف كم, 
كانت كأنها تطير. كان ذهابها إلى العمل بهذه الملابس البسيطة يعبر عن مزاج عام 
يرحب بأن تأخذ المرأة مكانها اللائق في صنع الحياة. في نفس تلك الفترة رأيت فيلم 
"القلب له أحكام" (1467)/ ورأيت فاتن حمامة - ابنة المنصورة أيضًا - تلعب دور 
الفتاة التي تريد أن تكمل تعليمها حتى لا تتزوج "الحانوتي" (عبد الفتاح القصري) 
الذي يريد الاستحواذ عليها لأنه يملك المال, 

كانت فاتن حمامة قد بدأت حياتها الفنية في المرحلة السابقة, سواء في صورة 
نعمت حسن الإمام؛ أى أمال عز الدين ذى الفقار. لتجسد بطلة شديدة الرقة حتى أن 
الريح تعصف بهاء لكن في عام 1141 قدم صلاح أبو سيف فيلمين, همالا أنام' 
و"الوسادة الخالية"؛ وفي الفيلم الأول غيرت فاتن صورتها لتصبح أكثر إيجابية - وريما 
كيرا أيهنا - في التعامل مع الحياة؛ وهي الإيجابية التي تتضح أكثر في أفلام مثل 
"لا وقت للحب'(1917١)‏ وأفلام عديدة أخرى. أما لبنى عبد العزيزء فقد كانت أكشر 
تعبير في "الوسادة الخالية" عن ابنة الطبقة المتوسطة, كما هى الحال أيضًا 
في "أنا حرة" (1569). 

تستطيع بالطبع أن تجد تنويعات عديدة على صورة فتاة الشاشة تلك لكن سعاد 
حسني تجسد وحدها صورة جديرة بالتأمل: فتاة ضئيلة الجسم دقيقة التقاطيع؛ هى 
في الاغلب ابنة للئقة المكوسنطة: تتمتم بحيوية وطفائية: مما جطها تموذمًا لكل الفقيات 
المصريات طوال الستينيات» لأنها تتسم بالتفاؤل الذي كان الغالب في أغلب هذه المرحلة, 
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بالإضافة إلى ذلك المزيج المصري الفريد من الجرأة والصياء. وتستطيع أن تجد صورة 
الواقع في التغير الذي حدث لصورة سعاد حسني بالقرب من نهاية الستينيات؛ في 
فيلم "نادية" »)١1114(‏ والذي لعبت فيه دوري شقيقتين متشابهتين في ملامحهما الخارجية, 
الأولى عابثة مقبلة على الحياة؛ والأخرى رصينة إلى درجة التقوقع, ولم يكن غرييا 
- فذلك هو الواقع آنذاك - أن تموت الشقيقة المتفائلة» وتبقى الحزينة الرصينة على 
قيد الحياة! 


أسئلة الواقع بين الجد والهزل 


في أفلام المرحلة الكلاسيكية تستطيع أن تلمس كيف أن السينمائي المصري 
يستجيب للواقع؛ إما بمواجهته أى الهروب منه. وفي السطور التالية سوف تحاول 


أن نرصد - من بعيد - بعض الملامح الواقعية (الإيجابية أى السلبية) في تطور 


(أ) التفاوت الطبقي: يكاد النقاد المؤرخون السينمائيون المصريون أن يتفقوا 
على أن فيلم "العزيمة" (1959) كان القيلم الأول الذي ناقش الفوارق الطبقية, ولكن من 
خلال رؤية تصالحية مؤداها أن محاولات الصعود الفردية هي الحل لهذا التناقض. لكن 
تناول هذا الأمر يصبح أكثر جدية في المرحلة الكلاسيكية؛ فيضع فيلم "الأسطى حسن" 
(؟1565١)‏ هذه القضية على أرض ميلودرامية ليصبح الصراع أكثر حدة (وهي الميلودرامية 
التي سوف تستمر - بهذه الرؤية الاجتماعية - في أفلام عاطف الطيب على سبيل المثال). 
بينما يأتي "درب المهابيل' )١1150(‏ برؤية أكثر قسوة؛ لأنه ببساطة يقول إن الفقر - 
المادي وبالتالي الروحي - سوف يجعل من البشر وحوشاء وهي رؤية - من وجهة 
نظري - مناقضة تمامًا لرؤية صلاح أب سيف في"الأسطى حسن”, الذي ينهي 
الصراع باللجوء إلى الثراء الروحي (فالقناعة كنز لا يفنى)» بينما يقول توفيق صالح 
في "درب المهابيل' أنه لا يمكن أن تطلب من البشر أن يصبحوا ملائكة وهم يفتقدون 
أبسط الظروف الإنسانية. أما فيلم "اللص والكلاب" (1917) لكمال الشيخ فهى 
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دراسة اجتماعية عن كل العوامل الاجتماعية والاقتصادية التى تجعل من البطل لصنًاء 
ومن مطارديه كلايًا. 


( ب) البحث عن الجذور القومية: في فترات التحول السياسي والاجتماعيء يطرح 
الواقع سؤالاً عن الهوية القومية, التي يجدها المجتمع في العادة ف كثايا القاريخ 
البحية أن القريي هيما وفي هذا السياق تأتي أفلام مثل "مصطفى كامل" (؟150) 
ثم "الله معنا" )١1906(‏ لبدرخان؛ و"بورسعيد"(1147) لعن الدين ذو الفقار, و'عمالقة البحار" 
(190) للسيد بدير؛ ثم "الناصر صلاح الدين" (1977) ليوسف شاهين؛ وحتى "سيد 
درويش" (1557) لبدرخان. وإذا كنت تفهم على سبيل المثال أن فيلم "الله معنا" 
يناقش قضية الأسلحة الفاسدة (التى يقول بعض المؤرخين أنها كانت أول شرارة لثورة 
111016 ان مون لق ل حول إحدى معارك العدوان الثلاثي عام 1507, 
فإن من المهم أن نلاحظ أن معالجة "سيد درويش" أكدت على فترة النهوض 
الوطني التي كانت ذروتها ثورة 6» برغم أن الفيلم يدور في ظاهره عن شخصية 
موسيقية شهيرة. 

( ج) الكاميرا بين الناس: لعل هذا هو واحد من أهم العناصر الأسلوبية في "الواقعية" 
كمدرسة فنية» وإن كنا نرى أن السينمائيين المصريين استخدموه بطريقتهم الخاصة, 
التي يمكن أن نضرب لها مثلاً بأفلام مثل "حياة أى موت" (1555) لكمال الشيخ؛ وهو 
فيلم كان تدريها وتجريبًا إنداعنا في التشويق السيدمائي. قم فيلم ناي الطديي؟ و4 
ليوسف شاهينء والذي جاء أقرب إلى التعبيرية منه إلى الواقعية. بسبب تركيز صانع 
الفيلم على العالم الداخلي للبطل أكثر من تركيزه على العالم الخارجي, و أخيرًا 
'بين السماء والأرض" )١1109(‏ لأبى سيف؛ وسوف نرجئ الحديث عنه لفقرة تالية. 
لقد كان التصوير في الشارع في مثل هذه الأفلام تعبير عن قدر أكبر من الصدق 
والواقعية في اختيار"المكان السينمائي". ومن ملاحظاتي في هذا السياق أن كمال الشيخ 
كان قد عمل مونتيرً في فيلم "ليلة الحنة" )١1901١(‏ الذي أخرجه أنور وجديء وهى الفيلم 
الذي يبدأ بلقطة تسجيلية طويلة» من كاميرا محمولة على ترام يجوب الأحياء الشعبية 
حتى تنتهي إلى حيث تدور حدوتة الفيلم. 
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( د ) الاهتمام بالثورات في البلدان العربية: وهى التوجه القومي العربي الذي كان 
د ندا در الوه لسهرى القاني آنذاك؛ لذلك جاءت أفلام مثل'جميلة" (1104) 
ليوسف شاهين؛ أى "ثورة اليمن" )١1117(‏ لعاطف سالم. 

(ه)ما هو شكل المجتمع الجديد؟ يرغم الاتهام الصفرع نان السيدما المصرية 
لم تواجه الواقع, فإن هناك العديد من الأفلام التي تؤكد عكس ذلك تماماء بل وتعكس 
أيضًا قدرًا كبيرًا من النضج؛ خاصة فيما يتعلق بآليات تشكيل المجتمع الجديد المأمول 
أنذاك» حتي أنها وضعت يدها على سلبيات التطبيق» في أسلوب أقرب إلى الرمزية لعله 
كان المهرب الوحيد من السلطات الرقابية. وفي هذا السياق يبرز فيلم "بين السماء والأرض: 
هناك مصعد يضم مجموعة غير متجانسة من الناسء إنهم في مرحلة "الصعود"., 
لكن المصعد يتوقف بهم, لتسود الحيرة بينهم حول اتخاذ المصيرء ويبدأ التناحر 
والتناقض والصراع بين الشخصيات, التي تكاد أن ترمز كل منها إلى طبقة أو شريحة 
اجتماعية بعينهاء أى اتجاه سياسي بعينه, ولا يمكنك أن تنسى أن "اليساري' كان 
الشخصية المتهمة بالجنون برغم أنه كان ينطق بالحقيقة العارية ! لقد ترددت أسئلة 
مشابهة في أفلام مثل "أنا حرة (409) لأبى سيف أيضماء و"الناس اللي تحت" )١1150(‏ 
لكامل التلمساني (عن مسرحية لنعمان عاشور)» و"بين أيديك" )111٠(‏ ليوسف شاهينء 
و'فجر يوم جديد"(1970١)‏ لشاهين أيضاء و"العيب" (11117) لجلال الشرقاوي. 

(و) حدث في العهد البائد: على طريقة "وبضدها تعرف الأشياء' حاولت السينما 
المصرية أن تؤكد على مظاهر الواقع الجديد بإبراز سلبيات فترة ما قبل ؟115١»‏ وإن لم 
يخل ذلك في كثير من الأحيان من مغازلة للسلطة القائمة؛ تصل إلى درجة إضافة مزيد 

من التشويه "للعهد البائد". وفي هذه المجال تجد أفلامًا مثل "في بيتنا رجل' (11711) لبركات» 
ولا وقت للحب" (1975) لأبى سيف... وحتى "غروب وشروق" (1910) لكمال الشيخ. 

( ز ) عالم الطبقة المتوسطة: أرجى أن تتأمل على سبيل المثال فيلم الوسادة الخالية". 
إنه قصة حب رومانسية تماماء لكن معالجة أبى سيف تجعل المتفرج يرى نفسه في 
هذا العالم, وأنا لا أستطيع أن أنسى مثلاً دور الأب الذي قام به عبد 55 
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لقد رأيت فيه أبي الذي كان يكافح من أجل تعليم ابنه حتى يترقى لمكانة اجتماعية 
أفضلء وفي لهجة لوم ممزوجة بالحنان يطلب من الابن أن يهتم بدراسته لأنه - الأب - 
لا يستطيع الإنفاق على ابنه وحبيبته معنا. لا أستطيع أيضًا أن أنسى مشهدا في 
فيلم "هذا هو الحب' (19054) لأبى سيف أيضاء إن المطر يتساقط في ارم ل 
أهل المنزل إلى "لم الفسيل" وفرده على كراسي الصالون, وهي تفصيلة تجعلك بالفعل 
وسط عالم الطبقة المتوسطة وتكاد أن تشم كمه كسيسية الطعام في منازلها. 
وفي "عائلة زيزي" (1911) لفطين عبد الوهابء أى "أم العروسة" (1577) لعاطف سالم» 
تستطيع أن تري هذه التفاصيل اليومية الصغيرة:؛ وخذ يالك من روح التفاؤل التي 
تسري في الفيلمين برغم المصاءب التي تواجهها عائلة الطبقة المتوسطة؛ ففي كل 
الأحوال سوف تأتي النهاية السعيدة بأن "الماكينة طلعت قماش"! 

( ح) النكسة تلقي بظلالها: في إحصائية مبدئية سريعة؛ وجدت أن عام ١171‏ 
شهد عرض ١١‏ فيلماء من بينها 1 فيلمًا من أفلام الكوميديا الهزلية من نوعية 
"أخطر رجل في العالم' ى "الراجل ده ها يجنني' ى '"شنطة حمزة", وكانت نسبة هذه 
الأفلام في عام ١974‏ حوالي ١١‏ فيلمًا من ١‏ فيلمًاء بينما سادت أفلام "الحرامية" 
في عام 1534 مثل 'لصوص لكن ظرفاء 'و"الحرامي" وتشال رفم أئفه' ونيوم واحد عسل", 
لم تنازعها سوى أفلام الرومانسية الجارفة مثل 'شيء من العذاب" ى "بئر الحرمان", 

وبالرغم من ذلك فإن فترة ما بعد النكسة شهدت أيضنًا مجموعة من الأفلام التي 
تواجه الواقع بقدر كبير من النقد, مثل "المتمردون" )١1114(‏ لتوفيق صالع: و"القضية 4" 
(1914) لأبى سيف, و"الناس اللي جوة' (1915) لجلال الشرقاوي؛ و"ميرامار" (1179) 
لكمال الشيخ؛ و'يوميات نائب في الأرياف" (1114) لتوفيق صالح. (بعض هذه الأفلام 
بدأ صنعها قبل عام 1971: وهى ما يشهد بالجرأة لبعض صناع السيتما المصرية). 

ويجسد عام 197١‏ قمة التناقض في هذا السياق؛ فقد شهد مجموعة كبيرة من 
الأفلام الهزلية» مثل "أصعب جوان" و"الكدابين الثلاثة' و "رضا يوند" و'حرامي الورقة" 
و"انت اللي قتلت بابايا". بالإضافة إلى أفلام (أترك تحليلها النفسي لباحث آخر) 
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تدور حول أشخاص يشيع أنهم قد ماتوا ثم يتبين أنهم أحياء. مثل "سارق المحفظة" 
و"أنا وزوجتي والسكرتيرة" ورد وشوك': أو أفلام عن شخصيات تعاني من مرض 
خطير لكن يتبين أنهم أصحاءء. مثل "امرأة زوجي". (هل كان الوعي الجمعي يبحث 
عن الحياة تحت ركام النكسة؟!). في هذا العام نفسه شهدت السينما المصرية - 
وبدون تعليق - أفلام "الأرض" و "المومياء'ى 'ينابيع الشمس"!! 


ثلاثة تنويعات على لحن الواقع 


سوف نتناول هنا أفلام ثلاثة مخرجين كبار من هذه المرحلة؛ ونحاول أن نلقي 
الضوء على علاقتهم بالواقع» أى ريما الواقعية. 


أولاً: يوسف شاهين؛ المتمرد 


اعتادت معظم الكتابات النقدية على وصف سينما يوسف شاهين بأنها 'سيرة 
ذاتية", وتلك نصف الحقيقة فقط» أما الجانب الآخر من الحقيقة (والذي أراه أكثر أهمية 
حتى في السيرة الذاتية الخالصة) أن أفلامه كانت"صورة للواقع في مرأة الذات', 
ويمكنك أن تقول إن أي عمل فني هى كذلك بالفعلء لكن النتيجة تتفاوت طبقًا لتحدب 
أى تقعر المرآة» أى استوائها إذا ما أراد الفنان أن يكون - بقدر ما يستطيع - 
موضوعيًا محايدًا. 

وإذا كان يوسف شاهين قد حاول الحديث عن نفسه. فإنه - مثل معظم من 
صنعوا سيرًا ذاتية - لم يكن صادفًا كل الصدقء إنه لم يتحدث عن نفسه كما كانت 
بالفعل بقدر ما تحدث عنها كما يحلم بها أن تكون. إن أردت اقترابًا من عالم يوسف 
شاهين؛ من خلال الأفلام التي صنعها في المرحلة الكلاسيكية من تاريخ السينما 
المصرية؛ فيمكنك أن تلخص الأمر في أنه يصور واقعًا خانقنًا (برغم رحابته الظاهرة), 
ويحاول البطل التمرد عليه والخروج منه. 


وعندما أراد يوسف شاهين أن يسجل بعضًا من سيرته الذاتية في فيلمه 
"حدوتة مصرية" (1145): تحت اسم'يحيى مراد"؛ قام بتغيير بعض الحقائق التاريخية, 
فهى على سبيل المثال يقول إن فيلمه "ابن النيل” (1451) عرض في مهرجان كان عام 
0 وكان الفيلم الذي عرض هو”صراع في الوادي'(1104): كما أن شاهين 
يتجاهل أفلام "صراع في الميناء' و"ودعت حبك" (11601) و'أنت حبيبي" (1501): 
ليقوز سبناهيزة تن "نان السديد 942 ) ولم يكن ذلك محقن متهتايفة بالط 
فالفيلمان: "ابن النيل' و'باب الحديد", يقدمان بطلاً واحدًا وإن تغيرت ملامحه؛ حتى أنه 
يمكنك أن تقول أن "قناوي" ليس إلا "حميدة" بعد أن "نجح" في تحقيق حلمه بالذهاب 
إلى القاهرة» ونضع فعل النجاح بين قوسين لأنه انتهى إلى مأساة دامية. 

إن "حميدة" في "ابن النيل' يعيش في قرية نائية في أقصي الصعيد, إنه لا يرى 
في الريف أي نوع من الجمال, والحياة فيه ليست إلا يومًا مملاً طويلاً ممتدا بلا نهاية. 
لذاك شيقع حميد# فين القيلان الذاهته إلى القافرة كانه سمع :ندا #تقامضا ادهو 
كالنداهة - إلى عالم سحري, يتسامى في خياله فوق الحياة العادية. لذلك فإنه يترك 
القرية هاربًا من أسر علاقته بالمرأة التي أحبته, ومن كل القيود التي تشده بأغلالها إلى 
الواقع اليومي الذي اعتاده الآخرون ورضوا بقبوله أى الإذعان له. يفر حميدة إلى 
القاهرة ليضيع في زحامهاء ويفشل مرة أخرى في أن يحقق ذاته, ويكتشف أنه لا مفر 
من النكوص. 

أما "قناوي' فإنه كسلفه حميدة يهرب من بلدته في الصعيدء ليستقر في'ياب 
الحديد", في القاهرة لكنه أيضًا لا يجد لأزمته الذاتية حلاً في هذا الواقع العدريادل 
تأخذ هذه الأزمة شكلاً أكثر حدة: فاغترابه عن الواقع من حوله يزداد عمقا بسبب 
ساقه العرجاء. (قام يوهسف شاهين في 'حدوتة مصرية" بإلقاء الضوء على هذا الملمج من 
الشخصية بقوله:"كل واحد فينا أعرج بطريقته": وكأن الساق العرجاء ليست إلا معادلاً 
موضوعيًا للاختلاف عن الآخرين: هذا الاختلاف الذي يرفضه الآخرون!). وأرجو أن 
تتأمل كيف أن قناوي يصنع لنفسه عالمنًا 'طوياويًا" إن يعلق صور نجمات السينما على 
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جدران كوخه؛ فالسينما ملجؤه وملاذه» وحين يخرج من عالمها ليحاول التفاعل مع 
الواقع - مجسدا في "هنومة" - فإنه يواجه بالرفضء مما يدعوه للانتقام الدامي» وحين 
يساق في آخر الفيلم - في مشهد يذكرني كثيرً بالمشهد الأخير من الفيلم الأمريكي 
"سانصيت بوليفارد" (1950) - مقتادًا إلى مستشفى المجانين» فإنه يصرخ: "ها أوريكم', 
وبالفعل قام يوسف شاهين في أفلامه التالية بتنفيذ وعده وانتقامه؛ بأن "أورانا" 
أفلامًا تتحدث دائمًا عن واقع يخنق الذات. 

وبقدر إعجاب شاهين بشخصية قناوي؛ حتى إنه قام بتمثيلها بنفسه؛ فإنه كان 
يرى أوجه النقص الخطيرة فيها (وفيه ؟)» وأرجى أن تلاحظ الحبكة الفرعية (أى الخلفية 
بكلمات أدق) التي تدور عليها قصة قناوي, اقد كان رئيس الحمالين في محطة "باب 
الحديد" يسعى لإنشاء نقابة» ويخوض صراعات عاتية؛ لقد كان الواقع يموج بتغيرات 
هائلة؛ لكن قناوي ظل لاهيًا عنه بصور نجمات السينما وعشقه من طرف واحد تجاه 
هنومة. وليس غرييًا أن تصبح هاتان الحبكتان» الرئيسية والفرعية؛ هما محور أهم أفلام 
شاهين - من وجهة نظري - "إسكندرية كمان وكمان" (1140). إذ يبدى يحيي مشغولاً 
بفتاه الذي هجره؛ وكان يجد فيه صورته الشابة في الفن والحياة» بينما في الخلفية 
يدور إضراب الفنانين الشهيرء مطالبين بنقابة ديمقراطية. وفي هذا الفيلم الأخير 
صرخت نبقة في يحيي الإسكندراني: '"إنت تعمل عننا روايات ويس؛ وكلها كدب في 
كدبء زي المرهم الأسود اللي كنت حاطه على وشك يوم "باب الحديد", لكن إحنا الزفت 
بحق وحقيق'! 

كأن ذلك اعتراف من يوسف شاهين بأنه لم يكن صادقًا مع الواقع الخارجي لأنه 
كان مهتمًا بواقعه الداخلي الذاتي» ومن نفس الفيلم أيضنًا نقتبس اعترافًا آخر, إنه 
يقول لامرأة بسيطة إن (أحسن أفلامي 'إسكندرية ليه': هى اللي أخد جوايز)؛ فتهز 
رأسها في استهانة قائلة: (لأ. أحسن أفلامك "الأرض"...). وبالفعل كان "الأرض" تتويجا 
للمرحلة الكلاسيكية من تاريخ السينما المصرية؛ وهى الفيلم الذي ما يزال يحتل القمة 
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فى معظم استفتاءات النقاد المصريينء لأنه حدوتة إنسانية بسيطة وعميقة في أن واحد, 
تصر'تفبالا قاريك اين كلال خسنا ت كاد زن فاه سميا في الايها رأحلدميا: 
لأن هذه الأجات لرحكن الهروي من الواقم أن التمره الذارنطيه وإنما الانطادق مق 
هذا الذاقع لتحقيى واقع اكثر مالا وعدلاً, 


ثانيا: صلاح أبو سيف ؛ الحكواتي 


كتماماء ذكن صلاع ابواسيق وردك إلى الذهن على الفون سيفة “الراقسية": 
بسبب المفهوم الشائع - الذي نراه غير دقيق - عن أبى سيف والواقعية معاء فالواقعية 
أكثر دقة وحدة من أسلوب أبى سيفه وعالم أبو سيف أكثر اتساعًا من أن يقتصر على 
الواقعية وحدها. لذلك اخترت الملمح الرئيسي عتده كبؤرة لأعماله في المرحلة 
الكلاسيكية أو المرحلة اللاحقة لهاء وهى قدرته الرائعة على السرد السينمائي على نحى 
يصل إلى المتفرج العادي والمثقف على السواء؛ وهى من أجل هذا السرد يستعين 
بالكثير من عناصر الحدوتة الشعبية ليدفع الحبكة إلى الأمام؛ مثل الأراجوز في 
"الوحش" (1104) أو شاعر الربابة في "الفتوة" (1141). كما لا بد أنك قرأت كثير) 
عن "المجان" عند أبوسيف وتشبيهاته التي ينثرها في أفلامه, مثل إعلان المشروب 
الغازي "كبيرة ولذيذة", وبغل السرجة في"شباب امرأة'(1507)؛ أى مثل قرني الثور 
المعلقين على الجدار في "القاهرة "٠‏ (1917). وإن كان هذا التشبيه الأخير قد 
شاهدته في فيلم تجاري إيطالي حوالي تلك الفترة ذاتها. لكن ما أريد أن أشير له هنا 
أن أبى سيف لم يكن يتردد عن استخدام التعبيرية - نقيض الواقعية - عندما يضطر 
إلى ذلك ففي فيلم "أنا حرة" (1505) يصور"الضمير" في مشهد حلم إنه يأتي كظل 
غامض ينبثق من الخلفية ويمتد حتى مقدمة الكادرء حتى لى كان تنفيذ المشهد يحاكي 
مشهدا من فيلم هيتشكوك 'إني أعترف" :)١11057(‏ كما أن الموسيقى مأخوذة من 
الفيلم الأمريكي 'تأمين مزدوج' .)١1944(‏ (قارن أيضنًا المشاهد التعبيرية للحظات القتل 
في “ريا وسكينة", أى لحظة فقدان نفيسة شرفها في "بداية ونهاية"). 
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إن أهمية صلاح أبى سيف من وجهة نظري تنبع من اهتمامه بالتفاصيل الصغيرة 
والرقيقة التي أضفت على أفلامه "مظهرا' واقعيّاء لكن الأهم هى أنه كان واعيًا كل الوعي 
بضرورة أن يترك أثرًا باقيًا و عميقًا على المتلقي» وهو في سبيل ذلك يستعين بكل 
التوايل السيتمائية الجماهيرية؛ الأغنية والرقصة والخناقة التي تمزج بين العنف والكوميدياء 
وحتى المشاهد الجنسية الساخنة. وإنني أعتقد أن هناك في هذا المجال تأثيراً جدليًا 
بين نجيب محفوظ وى صلاح أبى سيف اللذين اث شتركا معنا في صناعة بعض من أهم 
أفلام تلك الفترة, وعندهما تجد عناصر الميلودراما (وليس في الميلودراما أي عيب كما 
يتصور البعضء وليرجع القارئ إلى دراسات الدكتور على الراعي في هذا السياق), 
كما تجد المصادفة؛ والشخصيات النمطية مثل المومس الفاضلة: والشيخ الفامض 
صاحب الأسرار والفتوة الذي يتصارع بداخله الخير والشر, 

أن تكون "واقعيًا' بالمعني الدقيق للكلمة قد يعني - في الكثير من الحالات» خاصة 
في سياق تاريخي غير مستقر - أن تتصادم أحيانًا مع الواقع؛ لذلك تريد أن تكشف 
عنه لكي يتغير. وعلى العكس كان أبى سيف يسعى إلى نوع من "الحل الوسط" سواء 
مع الواقع أ مع جمهور السينماء فلم يكن يفكر مرة واحدة في أي من أفلامه إلا وكان 
الجمهور في مقدمة حساباته, كما أنه نادرًا ما كان يحاول نقض الأفكار والمفاهيم 
السائدة في عصره. إنه يريد تطويرها لا تغييرهاء وإن كانت هناك استثناءات نادرة 
مثل "بين السماء والأرض" (1509). أى الفيلم المشابه له في المرحلة اللاحقة "البداية" 
(1945). ولعل هذا هى السر في أن صلاح أبى سيف كان وما يزال أكثر اقترابًا من 
الجمهور البسيطء على نحى لم يستطع تحقيقه فنانون آخرون لا يقلون عنه موهبة 
وأصالة, كما أن معظم أفلام اديت الاك ريا نقدًا للواقع "المعاصر", 
بل كانت تميل في الأغلب إلى أن ترفع الشعارات الصريحة التي تعلن عنها السلطة السائدة, 
ولعل المقارنة بين تفسير رواية نجيب محفوظ "القاهرة الجديدة" وتحويلها إلى فيلم 
"القاهرة )١1917( "٠١‏ يشير إلى ذلك بوضوح. (هل كان يملك الجرأة الفنية على تحويل 
زمن الرواية إلى الواقع الراهن ؟!). 
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لم يكن غريبًا أن يختفي - أ يكاد - انتقاد الواقع الراهن السائد في معظم أفلام 
أبو سيف فكانت معظم أفلامه ذات المضمون "الثوري" تدور في أطار الإحالة إلى 
'عهد بائد", مثل "الوحش' و'"الفتوة' وأبداية ى نهاية' و"القاهرة "٠١‏ و"الزوجة الثانية", 
وحتى "المواطن مصري"'(1191). كما أتت أفلام أخرى له لتشيد بالعمل الوطني 
والفدائي في فترة سابقة تجاوزها العصرء مثل 'لا وقت للحب'» وأن ترفع أفلام مثل 
"هذا هى الحب" و'أنا حرة' و"الطريق المسدود" شعارات الدعوة لحرية المرأة في سياق 
يرحب بهذا الشعار. (قارن ذلك بفيلم "وسقطت في بحر العسل' (//191), كان السياق 
السياسي والاجتماعي والثقافي قد تغير» فبدت المرأة في هذا الفيلم وكأنها قد عادت 
بإرادتها عشرات السنين إلى عصر الحريم!). 

لقد كان "الوحش" مرتبطًا في عملياته الإجرامية بالإقطاع؛ كما كان "الفتوة' 
صنيعة لفساد القصر"الملكي", ى قصة السقوط الاجتماعي في حضيض الفقر في 
"بداية و نهاية' مرتبطة بمجتمع'ما قبل الثورة", والانحراف الأخلاقي في "القاهرة .”" 
ليس إلا نتيجة للحياة الحزبية المهتركة في العهد البائد؛ والعمدة الظالم في "الزوجة الثانية" 
ينتمي إلى ماضي الظلم والهوان... إن مثل هذه المعالجات "شبه الواقعية" لا تتيح 
للمتلقي أن يفهم واقعه المعاصرء وبالتالي فإنه لن يسعى إلى تغييره. لكن "اللمسات 
الواقعية" في التفاصيل الصغيرة تملأ أفلام صلاح أبى سيف: قضبان ديكور الحديد 
المشغول في قصر المرأة الثرية في "الأسطى حسن' (إنها قد ترمز أيضا إلى حصار 
البطل الفقير عندما يدخل هذا العالم)» وتلك اللحظات الحميمة في "هذا هى الحب' 
للأم وهي تتأمل المطر من وراء زجاج النافذة» وذلك الأب الحنون؛ الموظف متواضع 
الحال في "الوسادة الخالية", والمشهد الافتتاحي من "شباب امرأة" لمسيرة أقدام عارية 
خشنة؛ وحبل ممتد» وسيقان جاموسة:؛ وأيدي تتداول تبادل الجاموسة والنقود, 
ويد تحنى على رقبتها كأنها لحظة وداع؛ لذنعرف أن الأم الفلاحة تبيع جاموستها 
لكي يستطيع ابنها أن يذهب لاستكمال تعليمه في القاهرة. 
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وجهة نظري الخاصة أن صلاح أبى سيف كان"انتقائيًا", يأخذ من كل مذهب فني 
(وعق كن من تاه #طوال حياكة« اليه ) امضن انامس الى مصهدرها في عاله. 
ويهذا المعنى فإن صلاح أبو سيف كان 'واقعيًا" في حياته الفنية أكثر مما كان في 
قح إنواتصييين لحكمة "ابن البلذة' في فيز علي التفاعل مع العالم الذي يعيش فيه 
وإيجابيته في التعامل والتكيف مع الواقع» وليس تغييره. 


ثالث : توفيق صالح؛ خارج السياق, وفي القلب منه ! 


برغم أن أفلام توفيق صالح' المصرية" (إنتاجًا) لا تتجاوز الخمسة أفلام 
(وجميعها تم صنعها في هذه المرحلة الكلاسيكية)» فإنني أعترف أنه من الصعب 
تلخيص عالمه الفني في هذه المساحة المحدودة؛ لكنني سوف أحاول. إن شئت نقطة 
انطلاق إلى هذا العالم فهي أن توفيق صالح من أكثر أبناء جيله هما و اهتمامًا بالواقع, 
إنه يحاول دائمًا الاقتراب منه إلى أقصى حد ممكنء؛ وفهمه: والبحث عن إيجابياته 
وسلبياته, وإثارة الرغبة دائما لتغيير هذا الواقع نحو الأجملء والأعدل. 

حتى وهو يعالج سينمائيا الرواية الأدبية "يوميات نائب في الأرياف" (19174) 
لتوفيق الحكيم؛ والتي تدور - بالمصطلحات التقليدية - في"العهد البائد", فإن توفيق 
صالح ينهي فيلمه بأن كلمات مثل "الشعب" أو "العدالة"'ما تزال غامضة. وفي معالجة 
أخرىء عن"المتمردون"(1514) لصلاح حافظ؛ تبدى مصحة الأمراض الصدرية؛ المعزولة 
عن العالم, أشبه بالمعتقل الذي ينفي فيه النظام المختلفين معه وعنه (حتى لا يصيبوا 
الآخرين بالعدوى, التي تعني هنا التمرد على الواقع الراهن)؛ كما أن عالم المصحة - 
الذي يبدى في الظاهر عامًا دراميًا مغلقًا - هو في حقيقة عالم مصغر (ميكروكوزم) 
للعالم اريم ال والأكري التضاء الاجشامن الذي بكرن القوا رق مه الحيقات: وذ 
"السيد البلطي" )١14(‏ يدور الصراع حول تيارين: الالتصاق بموروثات النافني 
والانطلاق نحو المستقبلء أو أنه يدور بكلمات أدق حول ضرورة التقدم والتطور, 
أما في "صراع الأبطال' )١1117(‏ فإن تضال طبيب شاب ضد تفشي وياء الكوليرا في قرية 
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صغيرة يكشف له - ولنا - أنه ليس نضالاً "طبيًا'؛ وإنما هو نضال 'سياسي": من أجل 
الحصول على حرية الوطن والمواطن» وعلى الحق في حياة كريمة لا تعرف الفقر والجهل 
والمرض والظلم الاجتماعي. وما دمنا نمضي مع أفلامه من آخرها إلى أولهاء فسوف 
ننتهي إلى "درب المهابيل" »)١110(‏ وفيه أقسى وأصدق صورة سينمائية لما يمكن للفقر 
أن يصنعه في نفوس البشرء إنه ينزع عنهم حتى إنسانيتهم ويحولهم إلى وحوش. 

أهم ما في المعالجة السينمائية عند توفيق صالح هو وعيه الدائم بشكل التأثير في 
المتفرج, ليس على طريقة صلاح أبو سيف الذي يميل إلى "تدليل' هذا المتفرج سواء في 
الشكل أو المضمون, بل يأخذ هذا التأثير عند توفيق صالح شكل الاستفزان؛ إنه يدفع 
المتفرج دائمًا إلى التساؤل حول ما يراه على الشاشة؛ وبالتالي التساؤل حول الواقع 
الذي تطرحه هذه الصورة السينمائية للواقع. وفي كل أفلام توفيق صالح هناك ملامح 
تتكرر؛ تبدى شديدة الاقتراب من "الواقعية" بتعريفها الدقيق الذي طرحناه في بداية هذا 
البحث, حيث الشخصيات تعيش في 'سياق' ذي أبعاد متكاملة» والواقع الفيلمي يشير 
إلى واقع أكثر امتدادًا و عمقاء ويكاد صانع الفيلم أن يختفي ليترك المتفرج أمام الواقع 
(الفيلمي و الحقيقي) وجها لوجه. 

إن هذه الملامح السينمائية تتجلي في العناصر التالية (قد لا أستطيع إحصاءها 
كاملة؛ وليسامحني القارئ» عن إغفال بعضها): المكان واضح المعالم تماماء يبذل فيه 
توفيق صالح جهدا فائقًا لكي يصبح كالبلورة التي يتكثف فيها الواقع بكل أبعاده, 
والزمان محدد تماماء تكاد أن تضع له قوسي البداية والنهاية دون عناء» ومع ذلك فإنك 
ترى ما قبل البداية وما بعد النهاية, لأن هذا الزمان ليس إلا لحظة من زمان أكبر كان 
وما يزال مستمراء أما الحدث فهى شديد الكثافة (إلى حد يشكل إرهاقًا على المتفرج 
في بعض الأحيان)» ولا يترك توفيق صالح سيناريوهات أفلامه دون أن يعالجها بنفسه, 
لأنه يريد لها أن #تستاعيد :ذاكمًا نحى ذروة درامية "تتصادم" فيها أطراف الصراع؛ كأنه 
يدرك أن هذا الصدام هو الطريق الوحيد لحل تناقضات الواقع. 
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وأرجى أن تتوقف قليلاً عند البطل في أفلام توفيق صالح. الذي يخطئ بعض 
النقاد - للأسف - بوصفه أنه ينتمي إلى "الواقعية الاشتراكية", فالحقيقة أن الأمر على 
العكس تمامًا: البطل عند توفيق صالح يريد التغيير ويسعى إليه؛ لكنه هى نفسه يحتوي 
على صواعانف داقة ذاكلنة ميهارب التخلك أحِيانًا لكنه لا يزال تحمل يعسن أثان 
هذه القيم المتخلفة؛ وهى يناضل ضد الديكتاتورية لكنه يمارسها عندما تئول المسئولية 
إليه: وهى يحارب الأسطورة لكنه ما يزال واقعًا في أسرها وسحرها. وهذا الصراع 
الداخلي هى الذي يجعل الدراما أكثر عمقنًاء وقل أيضًا أكثر واقعية. وليست هناك 
'نهاية سعيدة" في أفلام توفيق صالح.؛ لأنه ليست هناك حلول توفيقية أو تلفيقية 
لتناقضات الواقع؛ ليخرج المتفرج وهو يطرح على نفسه عشرات الأسئلة باحثًا لها 
عن إجابات. 

لكي أكون منصفًا حتى لو ترك ذلك أثرًا سلبيًا على عشاق فن توفيق صالحع. وأنا 
منهم؛ فإن "السرد" عنده ظل في معظم أفلامه يبدى متصلبًا خشئاء مصنوما بعقلانية 
زائدة عن الحدء وهذا ما جعل المتفرج يجد صعوبة أحيانًا في تلقي هذه الأفلام. وكئي 
فنان جاد بحقء صارحني توفيق صالح في حوار معه؛ أنه كان يتعلم في كل فيلم يصنعه, 
وأنه عندما صنع في سوريا فيلمه "المخدوعون' »)١915(‏ قال لنفسه: "لقد فهمت الآن 
كيف أصنع الأفلام؛ ومن الآن فصاعدًا سوف أصنعها على نحو أكثر نضجًا", لكن 
للأسف لم تتح له هذه الفرصة: لأنه ظل خارجًا على السياقء برغم أنه من أكثر 
السينمائيين المصريين اقترايًا من قلب الواقع. 


من أهم وأجمل الأفلام التسجيلية التي رأيتها في حياتي فيلم بعنوان 'رحلة شخصية 
مع مارتين سكورسيزي في الأفلام الأمريكية" (قام سكورسيزي بعد ذلك بتحويله إلى 
كتاب بالاشتراك مع محاوره مايكل هنري ويلسون)» وهى الفيلم الذي يقوم سكورسيزي 
بتدريسه في معاهد السينما في نيويورك. يقوم الفيلم على التوقف بالدراسة والتحليل 
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عند بعض المشاهد من أفلام أمريكية» ينتمي بعضها إلى أفلام حرف بء لكنها هي التي 
صنعت وجدان صناع السينما والمتفرجين في أمريكا. إنهم لا يبدأون من الصفرء وأفلامهم 
"القديمة' تشكل الأساس الراسخ الذي يبنون عليه بالامتداد أى التنويع أى الاختلاف. 

وإنني أتمني أن يجد بعض عشاق السينما المصرية الكلاسيكية؛ من صناع الأفلام 
المصريين:؛ وما أكثرهم, أتمني أن يجدوا الفرصة لاستكمال مثل هذه الدراسات. ومرة 
أخرى فإننى أقترح - كمجرد أمثلة - بعض الموضوعات التي أراها جديرة بالدراسة: 
الاقباط الفيلئة امير ركيت قات المستها اللمدرية مين الأعيال الى اقتسيتهاة 
والملامح النمطية المهمة للشخصيات الثانية والثانوية في تاريخ افيه الصبرية مع 
عدم إهمال الأقلام "التجارية" فلعلها تركت في وجداننا أثرًا أعمق من الأفلام "الفنية". 
كيف أثرت فانتازيا عباس كامل في "العقل والمال' (1910) على عالم رأفت الميهي فيما 
بعد؟ ما هي جذور الكوميديا الموهسيقية المصرية في توليفة شريف عرفة وماهر عواد؟ 
هل يعتبر "إبراهيم الأبيض "امتدادًا أم تراجعًا عن "سوق السلاح" (1910)؟ كيف تحول 
"بين السماء و الأرض" إلى التوقف في 'إشارة مرور"؟ هل نعرض أفلامنا "القديمة' على 
القنوات الفضائية بما تستحقه من الاحترام؛ أم أننا نمزقها بالإعلانات وشرائط رسائل 
االحسول النصسية» كرات الاسسظة و الومسهاخيتجرها الحفاعة الرعلة 
الكلاسيكية' في تاريخنا السينمائي, لعلها يومًا - أفلام هذه المرحلة وكل المراحل - 
تحد ما تستحقه من العناية والدراسة. 


أخيرا وليس آخرًاء فإنني أذكر بالفضل الصديق والزميل العزيز والأخ الأكبر 
هاشم النحاسء الذي لولا تشجيعه المتواصل ما كان لهذه الدراسة أن تنجنء له كل 
الشكرء والاعتذار إذا لم يجد في هذه الصفحات القليلة ما يروي كل ظمئه لكنها قطرة 
أرجى أن تكون جزءًا من الغيث. 
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المرحلة النا 
صرية و5 ضشية 
لسينما. نقطة خكول؟ 


فيولا شفيق 


ظهرت في المرحلة الناصرية عدد من الأفلام الروائية المصرية أغلبها من إنتاج 
القطاع الخاص تناقش مسائل متعلقة بتحرير المرأة والمساوة وحق المرأة في العملء 
ولكن هل أتت هذه الفترة التاريخية بالفعل كنقطة تحول فكرية وشكلية بالنسبة لتمثيل 
قضية المرأة في السينماء وهل نجحت في تحقيق نوع من التواؤم والتوازن بين الفكر 
المحافظ والمرأة الجديدة؟ سأحاول في المقالة التالية تحليل بعض الرسائل السياسية 
والاجتماعية الضمنية التي حملت بها الأفلام المصرية في ما سمي بعهد الثورة والتي 
زعمت تعاطفًا واضمًا مع قضية المرأة وناقشت دورها الاجتماعي؛ كما سأقوم بمقارنتها 
ببعض النماذج غير المعنية بالمرأة بشكل معلن. وسيكون السؤال الأساسي المطروح في 
هذا الإطار إذا كان الشكل السينمائي في هذه الأقلام بالفعل متماشيًا مع الرسائل 
. النسوية الظاهرية أم قام بالتناقض معها أى حتى نفيها بشكل خفي, 

إذا راجعنا سريعًا أهم المواضيع التي طرحتها السينما المصرية بالنسبة للمرأة 
قبل وبعد المرحلة الناصرية نجد أن المرحلة الملكية لم تتعرض لوضع المرأة إلا بشكل 
ضمني وإن كان موضوعها وهى استقطاب زواج المصلحة والحب الرومانسي أتى في 
صلب فكرة تحرير المرأ ة كما سنرى فيما يليء أتت في أعقابها فترة الثورية الاشتراكية 
والقومية العربية وطرحت بالطبع تساؤلاتها على خلفية الأيديولوجية السائدة في تلك 
المرحلة فظهرت بالتالي أفلام تناقش حرية المرأة الشخصية وتعليم الإناث وانضمام 
المرأة إلى القوة العاملة والحركة الوطنية؛ أما السبعينيات ويسيب التغيرات السياسية 
والأيديولوجية ومشروع تطبيق الشريعة الإسلامية على القانون المصري من ناحية ومناقشة 
بنود قانون الأحوال الشخصية حتى تعديله عام 11175 (وإلغائه لاحقنًا) ذهبت أفلام 


71 


السبعينيات والثمانينيات تلتفت إلى المشاكل القانونية التي تواجه المرأة في مجتمعهاء 
أما منتصف الثمانينيات فشاهد تحولاً من نوع آخرء ظهر عدد من المخرجات اللاتي 
تمكنٌ من إثبات وجودهن في السينما التجارية ومن أهمهن إيناس الدغيدي ثم في 
مرحلة لاحقة ساندرا نشأت وكاملة أبو ذكري على سبيل الذكر وليس الحصرء وما 
يلاحظ في أفلام المخرجات تقلص الاهتمام بالمشاكل الهيكلية والاجتماعية التي مرحت 
في المرحلة الناصرية من ناحية ومن ناحية أخرى أثبتت بعض أفلام التسعينيات حتى اليوم 
جرأة متزايدة في مناقشة مسائل جنسية مثل عذرية البنات وقضية ختان الإناث التي 
طرحها مجدي أحمد علي مثلاً في إطار حب المراهقين» ويجانب ذلك نجد ظهور نوع 
جديد من التركيبات الدرامية وهو ما أود أن أطلق علية عنوان "أفلام التضامن 
النسائي" كما رأيناها في "أحلام هند وكاميليا" (/194) لمحمد خان, "لحم رخيص' 
(1454) لإيناس الدغيدي حتى 'يا دنيا يا غرامي" (1995) لمجدي أحصسد علي 
والتي اهتمت بمناقشة وضع المرأة الفقيرة بالتحديد مع إبراز قدرتها على التكيف 
والتمكين الذاتي. 

على الرغم من أن المرحلة الناصرية ‏ على عكس المرحلة الملكية بدت مهمومة 
بشكل معلن بوضع المرأة ومناقشة التغييرات التي فرضها التحديث على الشكل 
الاجتماعي ولكن من الملاحظ أن في أعقاب نفس المرحلة مباشرة ظهرت أول دراساث 
علمية عن صورة المرأة في السينما المصرية تشكى من عدم تماشي الأدوار النسائية في 
عامة السينما المصرية مع فكرة المساواة ودور المرأة الجديد الذي تبلور منذ نشات 
الحركة الوطنية المناهضة للاستعمارء أهمها دراسة د. منى الحديدي تحت عنوان 
"دراسة تحليلية لصورة المرأة في السينما المصرية" قدمت في عام 19177, كانت هذه 
الدراسة على وفاق مع عصرهاء تعكس الفكر النسوي السائد آنذاك فاستعانت بمنهجية 
علم الاجتماع في تناولها للأعمال السينمائية وهي طريقة كانت سائدة أيضًا في 
المواها السشناكزة الصدوية العامة 


ظلت الدراسات المصرية اللاحقة ذات الطابع العلمي - وأهمها دراسة صفية 
مجدي 'صورة المرأة في السينما المصرية" )١11457(‏ ثم 'صورة المرأة المصرية في 
سينا السفسينيات" لإحسان الميلد 0069 - لت تسل قفن اللبداكة وام تتفاغل 
بشكل كاف مع التطورات التي وردت في الفكر النسوي من ناحية والدراسات 
السينمائية من ناحية أخرىء بالتالي نجد أنها ركزت على رصد الأشكال النمطية التي 
تصور بها المرأة في السينما ومعتمدة في ذلك بشكل أساسي على الإحصائيات, 
تتعامل مع الشخصيات السينمائية كشخصيات طبيعية ممأ يؤدي إلى الخلط بين الواقع 
والخطاب السينمائي دون وضع اعتبار لمنظومة السينما الخيالية» مما حد من قدرتها 
النقدية: على حد قول جين هالوز: "إشكالية أبحاث 'صورة المرأة" متعلقة أيضًا بإشكالية 
التحليل المقتصر على المضمون الذي يركز على "ما تعرضه وسائل الإعلام' وليس 
أكزنية طتع المعقي” (هالون .+ لأهن؟؟):ولم كتاقش النراستات المصرية بشكل كاك 
مستجدات النقد النسوي والسينمائي التي تبلورت منذ نهاية السيعينيات والتي بعدت 
عن الإحصائيات وربطت الخيال السينمائي بعلم النفس وقواعد التلقي ثم بنظريات فلسفية 
وسياسية شاملة تنظر للسينما ولقضية المرأة في إطار اللغة والخطاب ثم العنصرية 
والاستعمار وتتبع الطريقة التفكيكية في نظرها إلى الظواهر الثقافية. 

في حقيقة الأمر إن اهتمام الدراسات التي سبق ذكرها ومحاولتها لمقارنة الواقع 
بالصورة يشبكل مناشين ذاخدزلالة فكرية واختمامية فى ند ذاتهاء لأنها لم تغادر فكرة 
الحداثة واستقطاباتها وتفككها بل ظلت تبحث في السينما كالمرأة الأولي لعصر العلم 
والتكنولوجيا عن وجه المرأة الجديدة بعيدًا عن الجهل والفقرى التخلف والقهر وكل ما 
نددت به الحداثة من اساليب غير حضارية على حد اعتقادها فتمسكت بامثل التي 
جاءت بها هذة المرحلة على أنها هي طوق التجاة وليس على أنها نتاج مرحلة ليس 
إلا. وكل هذا ريما لأن الفكر المصري الليبرالي والتقدمي رأى مع قدوم السبعينيات 
ظهور استقطابات جديدة وخطيرة على الساحة الفكرية والسياسية أبرزها السلفية 
الدينية التي وضعت نفسها في مواجهة الحداثة والتنوير ومنعت البعض من التطلع 
إلى قايهه الحدافة: 
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الأمهات - القارة الداكنة ؟ 


في دراستها عن المرأة والسينما المصرية ما بين "141 و1141 أبرزت صفية 
مجدي أن دور المرأة في هذا العهد بات مكملاً لدور الرجل؛ أمهات؛ زوجات؛ بنات 
وأخوات على السواء منهمكات في رعاية وتلبية رغبات الذكور (مجدي 1947 ص )4١‏ 
أما المرأة العاملة فصورت على أنها بدون هدف محدد تعمل في غالب الأمر من أجل 
كسب العيش لا غير (صهه).؛ أما هدف الزواج فهى التكاثر. وصفات الأم المميزة 
تتلخص في حب ورعاية الأبناء التي تصل إلى حد التدليل بالنسبه للأبناء الذكور» ومن 
أهم أهداف الأم البحث عن زيجة مناسبة لأبنائها ويناتها (ص41/45), استثنت 
الباحثة من النموذج السائد فيلم "إمبراطورية م" (1917) لحسين كمال وسيناريو 
إحسان عبد القدوس الذي قدم فاتن حمامة في دور أم بورجوازية تعمل وتربي أولادها 
بمفردها وتتمكن من خلال أحداث الفيلم أن تلقن أولادها درس في الاستقلالية 
والمسئولية والتضامن. 

في حقيقة الأمر شغلت الأم بخلاف الأدوار المذكورة وبالتحديد في الأفلام التقدمية 
موقع رمزي سلبي للغاية؛ بينما صورت بعض الأفلام الابنة على أنها ضحية التقاليد 
الموروثة الرجعية أى أنها حاملة شعار التقدم والمستقبل الحديث؛ أصبحت الأم ترمز إلى 
أسوأ ما في موروث الثقافة والتقاليد المحلية. يتم عن طريق تصويرها السلبي استنكار 
ورفض ثقافة المرأة الروحانية السابقة للحداثة والتي تكمن في الطب الشعبي 
وممارسات الزار وغيرها ودورهم في احتواء عدم المساواة السائدة من ناحية ومن 
ناحية أخري تم تجاهل وضع الأم (والجدة) القوي في الأسرة التقليدية الريفية؛ باتت 
الأم السينمائية هكذا تتلخص في الجهل والرجعية؛ ومن الواضح أن هذا التطور كان 
في بعض الأفلام بمثابة إخفاء مظاهر عقدة نفسية متعلقة بتكوين الابن النفسي كما 
يتبين لنا في فيلم "قنديل أم هاشم” (1914) إخراج كمال عطية ويطولة شكري سرحان 


وسميرة لحمل , 
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تناقش القصة التي اقتبست من رواية ليحيى حقي الصراع بين الفكر الأسطوري 
والفكر العلمي الحديث؛ وذلك عن طريق طبيب شاب يعود بعد دراسته في أفيويا إلى 
بلدته ليمارس مهنته فيصدم على عدة مستويات من الجهل السائد ولكن اهما ست 
توقعات أسرته, لقد كان على علاقة مثمرة عاطفيًا وثقافيا مع شابة أوروبية فعاد ليجد 
أمه ترغب في أن تزوجه بنت أقاربهم غير المتعلمة, يشعر الشاب بغرية شديدة في بلده 
واغتراب أشد حين يكتشف أن عروسه تعاني من مرض في عيونها ولكن مثل غيرها 
ترضخ لنصائح الكبار وتطاوع أم الطبيب التي تحاول شفاءها بتقطير زيت قنديل أم 
هاشم في مينيها مما يضعف يصرها درك شري كوي لان دض التنديل حايها 
شعور الأقارب والجيران» تسوء حالة الفتاة إلى حد أن يدرك الطبيب مسئوليته في 
القضاء على الجهل والمعاناة, يجري المزيد من الدراسات ويتخصص في طب العيون 
ليتمكن من شفاء الفتاة وفي نهاية المطاف يكف عن مكافحة قنديل أم هاشم ويقبل 
الزواج عن اختارتها له أمه. 

تنفى هذه النهاية السعيدة ما تقوم به القصة في حد ذاتها من نبذ أيديولوجي 
لعالم الأم التقليدي» فالمشكلة التي يواجهها الابن حين عودته ليست فقط نمط التفكير 
المتخلف بل اختيار الأم للعروس؛ وخصوصا إنه اضطر أن يتخلى عن حبيبته الجميلة 
المتعلمة حين عودته. تزيح القصة الصراع الدرامي ي إلى قطبين أكثر تجريدًا لتتمكن من 
ا القطبان في العلم الحديث 
والمعتقدات الدينية الشعبية؛ المنطق والخرافات: كما يؤكد الفيلم بشكل مطلق أن الطب 
0 يتساوى مع الجهل الضار وهذا شيء في حقيقة الأمر قابل للجدل. 

تفهم الابن التدريجي لتردد أهله في التخلي عن تقاليدهم مع مروره قدمًا في 
اتباع العلم الحديث يأتي بمثابة كفاح غير صدامي يمكنه من تنفيذ مشروع التحديث » 
المرأة ويالذات الأم هي العائق الحقيقيء هي التي تمكث على ضفة الجهل «الرجعية, 
ميكل التقالين المحلية المنبوذة, ما وراء حركة النبذ هذه هو مشروع الحداثة الثقافي 
الذي قرر أن يسلب الأم مكانتها ودورها المتميز والفعال في إدارة شئون الأسرة التقليدية 
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ليعيد اخترا ع وظيفتها الاجتماعية لخدمة الوطن لتشكيل وتكوين عناصر الأمة والدولة 
القومية الحديثة: ومن أهم سماته أنه لم يتعارض فعليًا مع مصالح الاستعمار 
السياسي الذي كان في حاجة للتحديث أيضنًا لاكتساب قوى عاملة متعلمة وملتزمة 
لتحقيق أغراضه الرأسمالية, 

بدأت إعادة تأويل (تفسير) الأمومة في مصر في نهاية القرن التاسع عشر في 
أوائل المرحلة الاستعمارية» ومن أهم المشاركين في هذه الصياغة الجديدة كتاب قاسم 
أمين 'تحرير المرأة" الشهير الذي شر عام 1619: أكد فيه أمين على أهمية تعليم 
المرأة الابتدائي. ولم يكن هذا المطلب في حقيقة الأمر ثوريًا بل وجد حتى تأييد 
المحافظين لأنهم أدركوا على حد قول ليلى أحمد أنه "من الممستحيل أن تربي رجالاً 
ناجحين إن لم يكن لديهم أمهات قادرات على تربيتهم بطريقة توصلهم إلى النجاح' 
(أحمد 1197ص1١0١).‏ كان هذا المطلب يتماشى أيضًا مع الفكر البريطاني لأن 
الأيديولوجيا الفيكتورية كانت تعتبر المنزل هى المكان الطبيعي والمثالي للمرأة؛ ولذلك مع 
فصل فضاء المجتمع إلى العامة والخاصة حسب الجنس "بات دور المرأة في هذه 
المنظومة أن ترسخ المجتمع من الداخل عن طريق التأثير الأخلاقي على أعضاء المنزل' 
(تراوبي 04٠ص١١1)‏ وفي نفس السياق تحولت في القرن التاسع عشر المرأة 
المحجبة والمعزولة في الحريم إلى أكثر مشال للقهر الذي يمارسه المجتمع الإسلامي 
وأصبحت محورية لرؤية الغرب للإسلام حتى اليوم؛ وانطلق منها نوع من أنوا ع "النسوية 
الاستعمارية" (أحمد ١997‏ ص١١1٠)‏ المزدوجة المعايير» فبالرغم من الهجوم الذي كان 
يشنه البريطانيون على قهر المسلمين للمرأة إلا أن الإدارة البريطانية في حقيقة الأمر 
عارضت وعرقلت التعليم المجاني للبنات في البلاد (أحمد 359595 ص"؟١١),‏ 

اعتنق المشروع الوطني الأم المتعلمة ورية المنزل كشرط أساسي لتحقيق التقدم 
والنجاح القومي؛ أما "في تقاطع الصراع القومي ضد الاستعمار أخذت الأمومة آنذاك 
قيمة مكملة وهي غرس المثل القومية في مواجهة القهر الاستعماري" (شاكري ١11/‏ 
ص١ )١1١‏ كما فعلت صفية زغلول عندما نفي زوجها الزعيم القومي من قبل الإنجليز عام 2١114‏ 
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على ما يبدى كان من السهل مزج هذا الموقف بالتعالي على المرأة فنجد أن قاسم أمين 
مثلاً الذي كان ينادي بتعليم المرأة المصرية ورفع الحجاب عنها كان يصفها في نفس 
الوقت بالاستهتار واللا مبالاة» تفتقد العناية بنفسها والجاذبية» اهتمامها الأول والأخير 
منصب على مراقبة زوجها (أحمد 131995 ص!١16١),‏ 

ذهبت الحداثة إلى تعريف الجهل على أنه ما هى خارج إطار المنطق العلمي 
الحديث الذي بدأ نشره عن طريق نظام مذرسي تضعه الدولة, ويالتالي اعتبرت النساء 
أكثر جزء في المجتمع في حاجة إلى التنمية لعدم حصولهن على هذا النوع من التعليم, 
وأبعد فئة منها عن الحضارة مثلها مثل البلاد النائية غير المتحضرة التي تم اكتشافها 
واستصلاحها على يد المستعمر الأوروبي في أفريقيا وغيرها ووصفت في هذا الصدد 
ب"القارة الداكنة", هكذا تدهور دور الأم التقليدي القوي بالنسبة لابنها الذي كان 
يعطيها صلاحيات اجتماعية كبيرة وإمكانيات عديدة للتدخل رغم النظام الأبوي السائد. 
يصف عبد الوهاب أبى هديبي ميكانيزمات هذا الوضع في المجتع الإسلامي العربي 
التقليدي كما يلي: العداء ضد المراة يفون المراة حكن تقتميو كن نون الأسوية ولكنه 
يقيم بهذا في حقيقة الأمر 'مملكة الأمهات' (أبى هديبي ١914‏ ص4١27131)/‏ ويعني 
هذا حسب الكاتب أن المجتمع الأبوي السابق للحداثة كان يتحول إلى مجتمع أموي في 
قلب خصوصيته وحياة الفرد الشخصية (أبى هديبي /99١1ص"196)‏ وهذا كما أوضحت 
فاطمة مرنيسي بالنسبة للمرأة المتزوجة أن إنجاب ابن كان هى مفتاح الحصول على 
مكانة مميزة ا السلطة في داخل العائلة (مرنيسي 3١9/17‏ ص؟15-؟١1١)./‏ وهكذا 
على ما يبدى كان من واجب العصر الحديث أن يقوم بالسطوى على الأمومة التقليدية 
ترا إلى الدور الخاص الذي كانت تلعبه في العائلة المتسعة الأبوية وبالتحديد في حياة 
الابن والتكوين السيكولوجي الخاص للرجال بسيب هذه العلاقة. 

إذا حللنا فيلم 'شباب امرأة" )١114557(‏ لصلاح أبو سيف قصة وسيناريو أمين 
يوسف غراب تحت ضوء هذه النظريات نجد أنها ستسمح لنا بفهم وتأويل جديد لعقدة 
الابن الشرقي في لحظة تحول المجتمع إلى الحداثة؛ وهذا لأن محتويات الفيلم الرمزية 
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تدعو لقراءة سيكولوجية تضع صراع النظام الأبوي الحديث والأموي القديم حول الاين 
في الاعتبار» فنجد أن بناء القصة يقترب من دراما أسطورية؛ تلعب فيها تحية كاريوكا 
ا من الوسط الشعبي؛ وهي صاحبة طاحونة؛ وحيدة متقدمة في السن بعض 
الشيء ولكن فاتنة الجمال تسحر بأنوثتها ريفيًا مستاجرا شايًا جاء ليكمل تعليمه 
العاماطل. قن المدينة, تبدأ المرأة في إغراء الشاب فيهمل دراسته؛ يحاول أن يتخلص من 
علاقته بها فلا ينجح: إلى أن ينقذه في آخر المطاف موت المعلمة على يد موظفها, 
يعترف الموظف الطالب بأنه قد وقع ضحية إغراء المعلمة في صباه على نفس طريقته 
ونجحت في تدمير حياته. 

مفتاح البطلة في هذا الفيلم الرغبة في التحكم والسيطرة: فإنها لا تقدم فقط 
الإغراءات الجسدية والمادية ى تحتكر حياة الشاب العاطفية والجنسية؛ ولكنها تنجح 
أيضا في عرقلة علاقة الطالب الرومانسية ببنت عمه العصرية فتبتزه حتى يوافق على 
الزواج منهاء لا ينجى الشاب من قبضتها ولا يتمكن من الاقتراب من الفتاة عاطفيًا إلا 
عند موت المرأة العجوز المستبدة, وبهذا تتبلور شخصية المعلمة في صورة الأم التي 
تطعم ولكن تسيطر وتتحكم في نفس الوقتء أما الاين فضعفه لا يسمح له أن يلتصق 
بأي امرأة أخرى إلا بعد قتل الأم الرمزية, ما يدعم هذا الانطباع هى أن الشخصية 
الأبوية الوحيدة تتمثل في موظف المعلمة وعشيقها السابق المستضعف أيضًا الذي لا 
يثور إلا في النهاية ويتحمل هى ذنب قتل المرأة؛ وهكذا يبدى أن الفيلم كان يجب أن 
يطلق عليه عنوان 'شباب رجل' وليس 'شباب امرأة" بما أنه يتناول قصة استقلال 
ونضوج شخصية ذكورية وليست نسائية؛ تقترب القصة في جوهرها من قصة 
أوديب الإغريقي ولكن تذهب ضحيتها الأم وليس الأب وتذكر أيضًا بقصة "جودار(3) 
الواردة في "ألف ليلة وليلة' والذي أطلق عليه أبى هديبي "أوديب العرب'". 


(1) 037نال لم أتمكن من التحقق من طريقة كتابة هذا الاسم باللفة العربية؛ وهكذا ورد في المصدر 
الإنجليزي. 
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قصة "أوديب العرب" ليست محملة بالذنب والدماء كمثيلتها الإغريقية ولكنها أشد 
فى رفضها لجوهر الأنثى وأشد إصرارا على ربط الأنثى بنمط الأم, تقدم القصة 
جروان لاف وخر المنافي بإلكة أكتاء مط عن كدو خرن اليصيال لوقاف انه 
القيام بمهمات عديدة كتجفيف الأنهار» عبور سبعة بوابات: مواجهة الموت سبع مرات 
وحين اقتحامه لآخر غرفة يواجه ما هو أصعبء يجد فيها أمه وعليه أن يأمرها أن 
تتجرد من ملابسهاء فكيف يطلب من أمه أن تتعرى أمامه؟ ولكن حين يقع آخر سروال 
تختفي الأم ويظهر مكانها الكنزء لم تكن الأم سوى شبح؛ حين رجوعه للعالم يكتشف 
الشاب أن أمه الحقيقية تحولت إلى شحاذة في الطرقات في حين غيابه. جودار عكس 
أوديب يفتقد العنف؛, كل ما يتعرض له مجرد صورة خيالية توضح أنه يعاني 
مما وصفه عالم السيكولوجي روبيرت يونج بعقدة القرينة الروحية على هيئة الأء”") 
(أبىو هدبي 1194ص2272), 

بالإضافة إلى أنها توضح العقدة الذكورية التقليدية تكشف قصة جودار ما حدث 
لمكانة الأم التقليدية على يد بعض المحدثين. فبعد أن حاربوا صورتها تحولت إلى 
شحاذة في الطرقات فأصبحت صورة المرأة الضعيفة المقهورة المسلوية المكانة وهي 
الصورة المفضلة لدى مؤيدي تحرير المرأة لزمن طويل يمتد من بدايات الميلودراما في 
مصر حتى الأفلام التي تناقش الأحوال الشخصية مثل "أريد حلاً" (1510) سيناريى 
وإخراج سعيد مرزوق ولذلك نجد أن إستراتيجية السينما في إعادة توزيع أدوار المرأة 
والرجل في العصر الحديث هي أن تحيل الأم لمجال الخرافة والجهل والاينة لعالم 
الضعف واليؤس. 


(؟) موقلمكءعطامم هط أو صنه؟ عط مز جصاصة عط حرفيًا: 
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الشكل الميلودرامي "ونسوية البؤس" 


لقد وجدت الدراسات السينمائية الغربية علاقة وطيدة بين المبلودراما والمرأة حتى 
إن بعض الباحثين اتجه إلى تسميتها 'فيلم المرأة" بسببب قصص هذا النوع العاطفية 
التى تدور حول الحب والإغراء» زواج المصلحة والصراعات العائلية وبشكل عام ضربات 
القدر, وارتبطت المشاكل العاطفية في أغلب الأمر بإشكالية الاختلاف الطبقي. 

وبالفعل وضعت المنظمات النسوية مكافحة زواج المصلحة من ناحية والتداء 
بالعائلة البورجوازية المثالية من ناحية أخرى في مقدمة خطة أعمالها وما يتضمنه هذا 
النموذج من "زيجة معتمدة على حب متبادل وأم تهب نفسها لرعاية أبنائها وزوجة تنظم 
منزلها ببراعة وأب منتبه' (بارون ١٠٠؟‏ ص؟). وياتت هذه المنظمات تنشر تلك الأقكار 
وكغتاال السسفافة الشدافحة يقد بلول المرق العخعرين ويشامدت النلودزانا 
السينمائية في نشر وجمهرة هذه الأفكار؛ وعلى الرغم من أن الاختلاف الطبقي كان 
محوريًا بالنسبة لأغلبية القتصص فالحب الرومانسي والزواج من أجله هما غالبًا اللذان 
كانا يشكلان نقطة التقاء الحلم والواقع التي يتم عن طريقها تجاوز الفارق الاجتماعي 
ولم ير البعض أن منيمًا من منابع هذه الأفكار هى الاستعمار الذي ندد بقهر المرأة 
لدى المسلمين بشكل مطلق والإرساليات وعلوم الإنسان الغربية التي وصفت زواج 
المسلمين على أنه متأثر بالغريزة وليس بالحبء ما يحول المرأة إلى 'سجينة وعبدة بدلا 
من رفيقة ومعينة" (أحمد ١997‏ ص؛4١1١).‏ 

تأثرت؛ كما سلف الذكر الصفوة المحلية؛ ومنهم قاسم أمين, جذريًا بمعتقدات 
النسوية الاستعمارية ذات المعيارين وصاغت على أساسها جزءا كبيرا من التقد والمطالب 
التي تسيطر على خطط عمل قضية المرأة في مصر والعالم العربي حتى اليوم؛ أصبحت 
المرأة المستعيدة والمرأة الضحية هما في مقدمة هذة المفاهيم وهي نقطة التلامس مع 
الفن السابع في مرحلة نشأته وخصوصا السينما الميلودرامية؛ يمكن بالفعل اعتبار أول 
الأفلام المصرية منها فيلم "ليلى" )١1971(‏ الذي أنتجته عزيزة أمير وأزينب' (1170) 
لمحمد كريم نموذجين للميلودراما المصرية التي ترتكن على صورة المرأة الضحية 
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يروي الأول قصة فتاة ريفية يغرر بها رجل فتترك أهلها ولكن تجد السعادة والحب فيما 
يقد جه مدل نميا :انا الثاني فأخذت قصته من رواية محمد هيكل التعليمية التي 
صدرت عام 1914 والتي نددت بزواج المصلحة وقهر الإناث, الفيلم في حد ذاته غير 
متاح للمشاهدة ولكن قصته (زينب) معروفة وجاءت في صلب فكرة الحداثة, تتناول 
قصة فتاة تحرم من الزواج بالشاب الذي تحبه؛ يجبرها أهلها على الزواج من رجل من 
اختيارهم فتمرض الفتاة وتموت إثر صراع داخلي بين الحب والطاعة. تمتاز اليطلة في 
هذا السياق بثلاث صفات أساسية وهي الصفاء والسلبية والتضحية؛ تنطلق الدراما 
الأساسية من الحب المستحيل وتتدفق بسيب براءة الفتاة وتمسكها بالمثل والأخلاق حتى 
تغبص ستعاذقها:ومكذا تحن أن ذكرين حراسا يخس ميكل بالرعومن دا باه الحقدية 
العبية لتر من ترجه مقرل لمقلة اتمنسية تاي عق لكين( الى ردن على :النطالة 
الرقية اف أن تززع ماكلا لمكق تخقيق ا افد يقت بنذ التمكه إلى كر رمه السمادية 
بالكل للمتدرع الذي وحتقد أن ملل هذة:المقنحنة الك يكن إن تسيل ل يف لوت 
جميلة ومثية للإعجاب على هد قول آن كابلان (كابلان 14/7 ص/40): 

الرغبة في أن ترغب ما لا يمكن تحقيقه هي العامل الجامع بين الميلودراما 
المصرية والعالمية خصوصًا في حالات النهاية التعيسة ولكن موضوع زواج المصلحة هى 
الموضوع المحلي الذي فرضه الواقع الاجتماعي وأصبح جزءًا لا يتجزأ من قضية المرأة 
في البلاد وظلت تناقش حتى وقت قريب إذا تذكرنا فيلم عاطف الطيب "إنذار بالطاعة" 
(؟199) مثلاً. وكان يمثل أيضا موضوعا حيويًا بالنسبة لأول النساء اللاتى ارتبطت 
أسماوؤهن بالمركة النسوية ومن أهمهن هدى شعراوي ونساء أخريات من الجضرة 
الاجتماعية؛ ويما أنها مشكلة تعرضن لها شخصيًاء كان زواج المصلحة بالنسبة 
لطبقتهن هو الذي يضمن مصالح أسرهن الاجتماعية ويحافظ على أموالهم. ومن أهم 
أركان نظام الحريم الذي كان يضمن التحكم التام في نساء الطبقة الحاكمة والذي لم 
يمارس بنفس الشدة في الطبقات الأخرىء لم تندثر مؤسسة الحريم إلا تدريجيًا بعد 


(5) .5أوم ناعم 
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منع تجارة الرقيق في نهاية القرن التاسع عشر كما وضحت بيث بارون (0: كم 
تكن الطبقات الفقيرة تعاني من مشاكل الصفوة بعينها خصوصًا أن نساءها لم تكن 
مقيدة بنفس الطريقة:, إنما بالطبع صحوة نساء الصفوة ودعوتهن إلى نوع جديد من 
الزواج هى الذي كان له التأثير الأسرع والأقوى على الثقافة المحلية؛ وتم الاستعانة 
في البنذانة ب الحمي رن الميلودرامي الذي لم يفارق حتى الأفلام ذات المواضيع 
الكتمورة الحديقة 

تفرق الباحثة الاجتماعية فالينتاين مغدم في مجال الأبحاث الأكاديمية بين "أبحاث 
البؤس" - تظهر مشاكل المرأة و"أبحاث الوقار" التي تبرز دور المرأة الفعال في حل 
مشاكلها (مغدم 954١ص").:‏ نجد هذا النوع من التوجه أيضًا في اساي كك 
'نسوية البؤس". مثل ما جاء في فيلم "الحرام” مثلاً. تخدم في حقيقة الأمر رؤية أبوية 
تضع المرأة في وضع خاضع لسلطة الذكر نافيًا إمكانياتها في التجاوز والتفاوض 
والكفاح, وتتبع حتى أعمال محورية في السينما المصرية هذا الأسلوب, وأهمها فيلم 
"أريد حلا" (19170) لسعيد مرزوق بطولة فاتن حمامة الذي جاء بعد انتهاء المرحلة 
الناصرية يناقش عدم المساواة والظلم الناتج عن قانون الأحوال الشخصية:؛ يروي قصة 
درية وهي زوجة ديبلوماسي لم تنجب أطفالاً فاض بها سوء تعامل زوجها فترفع قضية 
تطلب بها الطلاق» في هذه الأثناء تنفصل عن زوجها وتبدأ في أن تعيش حياتهاء 
تتعرف على فنان تقع في حبه وترغب الزواج به ولكن زوجها يفسد قضيتها فيقتحم 
منزلها ويأتي بشهود زائفين مدعيًا أنه لم ينفصل عنها فيصدر الحكم ضد درية وتخسر 
قضيتها بعد سنوات طويلة من الكفاح. 

تعتمد دراما الفيلم بشكل أساسي على استقطاب الزوج المستبد الشرير والزوجة 
الرقيقة الضحية, أي المجتمع الشرس والفرد الضعيف وما يسهم في ذلك هو أداء 
وتاريخ النجمة فاتن حمامة ذات الرصيد الطويل كبطلة قصص ميلودرامية واجتماعية 
في نفس الوقت مثل "الحرام' و"دعاء الكروان" وغيرهاء وتساند بذلك الجانب الميلودرامي 
لهذا العمل النقدي, تكمن إشكالية أفلام البؤس في عدم إتاحة المجال للأمل في نجاح 
التحرير والتمكين بل تصر على الضعف. من الصحيح أن "أريد حلاً” ليس خاليًا من 
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التجاوزات الخيالية مثل المشاهد التي تضم انطلاق درية وصديقاتها وعلاقة الحب 
الجديدة التي تعيشها ولكن النهاية المحبطة تعيدها مرة أخرى إلى مجال اليأس واللا 
جدزع: آنا فيضا نل فلم كول منوجعة كسوة الحو كافلة بلعاريت الطسور في 
الثمانينيات مرة أخرى في أعمال المخرجة إيناس الدغيدي وبالتحديد في "عفوا أيها 
القانون" (1544) واالتحزي” (154) اللذين يتناولان يهنا عنام مشنازاة الحشنين أناع 


في خدمة الأمة البرجوازية 


من مميزات المرحلة الناصرية أنها لم تقتصر على النموذج الميلودرامي بشكل مطلق 
بل نجد بعض الأعمال التي اهتمت بقضية المرأة مثل "مراتي مدير عام' وأأنا حرة" 
بغاولت اقم نمال ب تسائية تاق زالففة والعوم حقائرة ريما بالغطاي السيابتي السا 
آنذاك» ظهر في هذه الفترة بشكل عام عدد من الأعمال ذات الطابع الواقعي والجاد 
بغية أن تعبر عن أفكار وطنية واشتراكية وإن كان بشكل متناقض أحيانًاء ولم يكن 
المخرجون الذين وصفوا بالواقعية هم أكثر من تبنوا مواضيع متعلقة بقضية المرأة, 
بصرف النظر عن المخرج صلاح أبى سيفء بل أقبل على الموضوع مخرجون ينتمون 
بشكل أوضعم لتيار السينما التجارية مثل هنري بركات وفطين عبد الوهابء تميز الأول 
بأفلامه الميلودرامية والغنائية بينما أخرج الثاني أحسن الأفلام الكوميدية للمرحلة, 
أما صلاح أبى سيف فلم يمتنع عن صنع أفلام تجارية بجانب أفلامة الواقعية؛ ومن 
الملاحظ أن جميع أعماله التي تمس موضوع تحرير المرأة من إنتاج القطاع الخاص, 
فعلى ما يبدى رأت السينما التجارية في تلك المواضيع قيمة تجارية وتوقعت لها 
إقبالاً جماهيريًا. ْ 


من معالم الأفلام التي تبنت قضية المرأة في عهد الثورة هى التمسك بالتمييز 
الاجتماعي الواضح وليس التخلي عنه فظلت ملتصقة بالفكر البورجوازي الذي يعظم المرأة 
المتعلمة أكاديمياء لذا باتت المهن النسائية التقليدية مثل الفلاحة والتجارة والغزل والنسيج 
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إلخ خارج ما تم الإعلان عنه للنهوض بالأمة» وركزت الأفلام على عكس الفكر الاشتراكي 
الحقيقي على أهمية العمل الوظيفي والتعليم الأكاديمي؛ فتم استقطاب العمل من حيث 
الطبقة الاجتماعية والدخل والمكانة» وازدادت هذه التقسيمات شدة وفاعلية مع ريطها 
بالمنظومة الأخلاقية فظلت بعض المهن النسائية عليها تحقّظ أخلاقي دائم مثل خدمة 
المنازل مقلاً. 

في الماضي كانت فرص العمل في مصر والعالم العربي بالنسبة للمرأة تقتصر 
على مهن تقليدية مثل الداية الخاطبة؛ النساجة؛ الخبازة: الخادمة, عاملة الحمام؛ بائعة 
الخضراوات؛ الدلآلة, الراقصة والعاهرة؛ (أحمد7؟59١‏ ص١١١).:‏ لهذا نجد أن النداء 
إلى التعليم والقضاء على الأمية هى الأهم والأوضح من النداء إلى العمل؛ لأن التعليم هو 
الذي يقتح المجال أمام المهن ذات المكانة الاجتماعية والدخل المرتفع؛ ولكن المطالبة بإتاحة 
فرص عمل للنساء موجهة أولاً وأخيرا إلى الطبقة الوسطى والعالية التي تسمح لها 
إمكانيتها المادية بالاستغناء عن عمالة المرأة ومشاركتها في كسب العيش على عكس 
الطبقات الدنياء وهذا تناقض مثير: فإذا نظرنا إلى حياة المرأة في الطبقات الدنيا نجد 
أن النداء للعمل يبدو خاوي المعني وعلى نقيض الواقع؛ فالعمل في خارج المنزل يشكل 
كدرو ربل هيا لاشو مده 

في نفس الوقت ظل تصوير المرأة العاملة محدود! في السينما المصرية بشكل 
عام فالمرأة الفنانة التي ظهرت في "لعبة الست" الذي سيتم تحليله فيما بعد تعتبر من 
النماذج المألوفة والمتكررة في الأعمال السينمائية لدى تلك المرحلة وكثيرً ما كانت تأتي 
في صحبة الخادمة: الممرضة:؛ رية المنزل أو البدوية والفلاحة بدون التركيز على نوعية 
عمل الاعيرقن الم يضف لين هذه تتجموعة القن وعد اتهاى الرفة من الثران. الفعلي للمرأة 
ذات التعليم الأكاديمي؛ فبينما لم يسمح للاناث بدخول الجامعات المصرية إلا في عام 
ولم يزد عدد الطالبات عن 45٠‏ طالبة بعد مرور ١١‏ عاماء إلا أن في عام 1565٠‏ 
قفز عدد الإناث المسجلات لدي الجامعات إلى نسبة 7/ (يدران 1957 ص ١18‏ و١5١)‏ 
إلى أن تعادلن في بعض المجالات الدراسية مع الذكور في غضون السيعينيات. 
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وبالرغم من هذا التطور الثوري فقد أبرزت منى الحديدي في رسالتها عن 
البطولات النسائية في أفلام الستينيات والسبعينيات أنهن ظللن أقل تحديدًا مهنيًا من 
الأبطال الرجال؛ حوالي /5٠‏ منهن ربات منزل أى بدون مهنة محددة, أما بقية البطلات 
فارتيطن بمهن "أنثوية" بحتة مثل الممرضة, المدرسة والسكيرتيرة أى في بعض الأحيان 
ظهرن كصحفية أى طبيبة (الحديدي /51/1١1ص‏ ١؟1)‏ أما الموظفة ويائعات المتاجر فظهرن 
مؤخرًا مظهن مثل سيدة الأعمال الانفتاحية التي برزت في خلال الثمانينيات وكانت 
تحمل نفس الصفات السلبية كالجشع والتسلط مثلها مثل أمثالها من الذكور. 

هذا لا يعني أن السينما في عهدها الناصري لم تقدم بعض النماذج للمرأة العاملة 
التقليدية والفقيرة وبالتحديد في أفلام واقعية مثل "الحرام” و"الفتوة" وباب الحديد' 
و"بداية ونهاية". ولكن لم يلغ هذا تفضيل المهن "الحديثة" والتعليم الأكاديمي» وهذا لأنها 
جزء لا يتجزأ من فكرة الحداثة ذاتها وخطاباتها السياسية التي تفضل المعرفة العلمية 
والتقدم الاقتصادي والعلمي على ما يدعى بالجهل والتخلفء ولكن للحداثة في مصر 
أيضنًا وجه طبقي يظهر من خلال محاولة بعض أفلام ما بعد الاستقلال في ربط توظيف 
المرأة بمسالة التحرير الوطني من ناحية والوضع المتميز للطبقة الهسطى من ناحية أخرى, 
وهذا ما يوضحه فيلم "الباب المفتوح' )١1977(‏ لهنري بركات بشكل مثالي. 

تنتمي بطلة الفيلم إلى أسرة برجوازية وتدرس في الجامعة حيث يتعرف عليها 
أستاذها ويطلبها للزواج ولكنه يفوقها سذًا ويعاملها بحدة وصرامة بالغة, لا يسمح لها 
بالعمل بعد الزواج فتظل سجينة دارهاء حتى بعد معاناة طويلة وشعور بالاختناق تتمكن 
من الحصول على الطلاق: ينجح الفيلم في زرع شعور بعدم التكافق والمساواة بين 
الزوجين بسيب فارق السن والعلم والمكانة» ومما يزيد تأكيده طبيعة الرجل الغليظة 
والمتسلطة؛ وتتلخص أهم رسالة في الفيلم في نهايته. حيث يتم إطلاق سراح البطلة فلا 
تختار مواصلة مشوارها التعليمي أو المهني ولا إعجايها السابق بأحد زملائها بل ترحل 
إلى منطقة قناة السويس للدفاع عن الوطن. 
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هكذا يضع الفيلم تحرير المرأة وصحوة ضميرها أولاً وأخيرًا في خارطة الطريق 
القومية والمشوار القومي, بالطبع لم يكن هذا شيئًا على الفكر النسوي في مصر, 
فالحركة النسوية الأولى في مصر وضعت نفسها في قلب القضية الوطنية؛ شارك عدد 
من سيدات الصفوة ومؤيدات النسوية في مصر في الاحتجاجات القومية التي نشبت 
عام 1114 والتي نتج عنها الاستقلال (الصوري) للبلاد عام 1977 قامت الحركة 
النسوية المصرية عام 1177 تحت قيادة هدى شعراوي بإعلانها الأول في خلال المؤتمر 
الدولي في روماء أما عدد أعضاء الحركة فبلغ في عام ه*19١‏ حسب مارجوت بدران .5؟ 
مضو (دران :43 الس كن للك الحركة النسرية الضدرية كيدي وعا بالقضية 
القومية فنددت بالاستعمار خلال اجتماعات الاتحاد النسوي الدولي في الثلاثينيات!؛) 
(بدران ١997‏ ص١١)‏ وكانت الأفكار المطروحة في تلك المرحلة ربما هي التي قادت 
بهيجة حافظ إلى إنتاج وإخراج وتمثيل فيلمها 'ليلى البدوية" في عام ١91717‏ جاءت نهاية 
الفيلم الذي تناول قصة خطف فتاة بدوية عربية ومحاولة اغتصابها من ملك فارسي 
مستبد, لتصور تحرير الفتاة بواسطة قومها حاملين إياها على أكتافهم كرمز لحريتهم, 
يذكر هذا المشهد بشخصية ماريان التي تمثلت فيها الثورة الفرنسية والتي توجد 
إرهاصاتها بلوحة ديلاكروا الشهيرة "الحرية تقود الشعب" (0)1850"). 

ليس من المعروف إذا كانت بهيجة حافظ التي درست في فرنسا قد استوحت 
بالفعل مشهدها هذا من مصادر غربية أم باتت متأثرة بالأفكار الوطنية المحلية» الواقع 
هى أن صورة المرأة كمثال للوطن تسريت منذ بداية القرن العشرين إلى الخطاب 
الوطني المصريء تمثلت في بداية الأمر بهيئة ملكة من قدماء المصريين ثم فلاحة وفي 
بك كيان فى تسكن بد لدي با روك د ا ون او ولك كما للك با فزن 
الوق من ان الآمة الشيرية عقت في فيئة ائزاة ققد مشت النكاسة القويةة المراج 
في أعقاب ثورة 1915 مجددا (بارون 7٠٠١١‏ ص :)6١‏ هكذا بدت تفاعلات الحركة 


(5) .ععصؤالاذ عودأأن5 مهحدمللا أجممأئه معاما 
(ه) .عأمناعم ع1 أمةلأنو فموطنا ها :كاأهرمواع 
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النسوية الأولى مع الحركة الوطنية مشابهة لأحداث الثورة الفرنسية حسب مفهوم 
الباحثة فاليري مغدم فالثورة الفرنسية قامت بتعبئة عدد كبير من النساء لتخلق 
"صورة اتحاد وطنى يضم الأمهات والأخوات والأطفال كقوة زملاء في السلاح' 
فقي +146:صه)) ولكن عقب إقامة الجشهورية تكلت قيايتها عن تشاط الإناث 
وفضلت نموذج المرأة في العائلة الذي كان ينطبق مع النموذج الذي تبنته إنجلترا تحت 
الملكة فيكتوريا رافضًا فكرة المساواة مستعيئًا بالمرأة كمربية الآمة فقط. 

هذا هى ما حدث في مصر أيضاء فبعد حصول مصر على استقلالها في ١557‏ 
وجدت الحركة النسوية نفسها فجأة في مواجهة وليس في اتحاد مع الرجال المصريين 
فى مسالة الحصول على حق الانتخاب الذي لم يحصلوا عليه إلا في عهد التاصرية وتكررت 
فى عهد الثورة نفس ال مواجهه؛ إذا تذكرنا الاعتصامات المتكررة التي نخلمتها درية شفيق» 
بالرغم من أن الثلاثينيات والأربعينيات كانت قد رأت تعميم وانتشار للفكر النسوي 
نسبياء وبدأ الحزب النسوي الذي تكون في عام 1147 تحت قيادة فاطمة نعمة رشيد 
ومنظمة "بنت النيل" التي أسستها درية شفيق عام 1144 يطالبان بالمساواة في التعليم 
والعمل والتفثيل السياسي.ء ولكن الحد من الحريات السياسية بعد عام 1107 لم يستثن 
متغلمات الشركة النسائية الستظة فعتعت يمَحَملها ‏ حاولتالذولة في :نفس الأثناء أن 
تحتوي الحركة بإعطاء المرأة حق الانتخاب ودعمت حق التعليم والعمل في إطار سياستها 
العامة لجانية التعليم وضمان الوظيفة مع الاحتفاظ بقاتون الأحوال الشخصية القديم 
حتى عام 1514 وعدم المساس ببنود سلبية أخرى تتعارض مع مساواة المرأة مثل حق 
السفر وحق الجنسية؛ ومن الصحيح أن القيادة المصرية اقتربت تدريجيًا وعلى الأقل 
في خطابها السياسي من "النموذج البولشيفي" الذي 'ينظر إلى المرأة كجزء من القوة 
المنتجة الذي لا بد من تحريره من السيطرة الأبوية لأهداف اقتصادية وسياسية' 
(مغدم 455١1ص17)‏ ولكن في الحقيقة لم يصل الأمر في مصر أبدا إلى رفض عمل 
المرأة في المنزل ووجوب توظيفها كليا كما كان الحال في البلاد الاشتراكية. 

يوضح فيلم “الباب المفتوح' كيف تم تعميم مفاهيم مرحلة ما قبل الاستقلال 
ومزجها ببعض التوجهات الاشتراكية الجديدة: يرفض الفيلم من ناحية اقتصار المرأة 
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على المنزل ومن ناحية أخرى يربط نشاطها أساسيًا بقضية التحرير الوطني» ومن 
الجدير بالذكر أن قصة الفيلم مأخوذة عن رواية للطيفة الزيات تمثل إلى حد كبير 
سيرة ذاتية لمؤلفتها وقد لاحظت ماجي مرجان التي ناقشت الرواية في رسالتها 
للماجيستير (الجامعة الأمريكية 1594) أن هذة الرواية تتميز بمطابقة ذات البطلة 
بالوطن والأمة مطابقة كاملة (وهي مطابقة الختفت في سير ذاتية مصرية لاحقة), 
الاندماج هذا هى مفتاح الخروج عن دور الابنة والزوجة وربة المنزل ويالطبع يلعب 
التعليم هنا دور جوهريًا في تفعيل وضع المرأة الجديد ولكنه في الواقع يغلق الباب 
أمام فكرة تحرير المرأة من أجل فكرة المساواة في حد ذاتها. 


الحرية الشخصية - مشكلة أخلاقية ؟ 


ظهرت في الخمسينيات نوعية درامية غير فكاهية وغير ميلودرامية تناقش كيفية 
وضع التعليم للمرأة وانضمامها للقوة العاملة في خدمة الوطنء منها فيلم "أنا حرة" 
(1105) لصلاح أبو سيف المأخوذ عن رواية لإحسان عبد القدوس الذي تدور أحداثه 
في عهد الاستعمار وتناقش فكرة حرية المرأة بشكل جذري عن طريق بطلته أمينة 
(لبنى عبد العزيز) التي نشأت في منزل أقاربها ولكن بسبب تربيتهم المتزمته تتركهم 
لتعيش مع أبيها المنفتح حتى تصبح حريتها هدفًا لذاتها تبدي الاستعداد لتضحية أي 
شيء من أجلها, ويعد تخرجها تبدأ العمل في شركة وتظل تعاني من القيود التي 
تفرض عليها إلى أن تتعرف على الصحفي عباس وتدرك من خلاله أن الحرية تقوم على 
المسئولية حين يصبح الصراع من أجل تحرير البلاد هى الهدف المشترك؛ ينشران معأ 
منشورات سياسية حتى يتم القبض عليهما بسببهاء يحسم الفيلم بشكل واضح 
الصراع بين ذات الأنثى واحتياجات الجماعة أي الأمة لصالح الطرف الأخير, 
أما الخطر الذي ييدى أنه ينبعث من تحرير المرأة والخوف من إفلات زمامها فيعتبر 
عاملاً مشتركنًا بين هذا العمل وأعمال أخرى مأخوذة من أدب إحسان عبد القدوس ومنها 
"لا أنام" و"الطريق المسدود". 


فك 


نشر الروائي إحسان عبد القدوس عددا كبيرًا من الروايات التي تدور حول هوية 
المراء واشكيى البمدن تيتساتي : ورساكه لمن بالفسرورة إمجافات بل :دن في 
صراع لتتواعم حريتهن الشخصية في داخل إطار أسري فقد توازنه. فهناك بطلة 
"لا أنام" )١1961/(‏ لصلاح أبى سيف وهي فتاة مشاغبة تتعمد تدمير زيجة والدها السعيدة, 
أما فى خالة "انا حزة" فتجد أن البطلة ليس لها آم تحد أو تصلح من لآمبالاة الآن, لا 
تناقش قصص عبد القدوس قضية المرأة فحسب بل محورها الأساسي هي الأسرة 
البورجوازية المفككة التي تنتج فتيات شاردات ولهذا يمكننا أن نتساءل إن كانت هذه 
التركيبات معنية بتحرير المرأة وضروراتها الاجتماعيه بالفعل أم تتحكم فيها مخاوف 
ذكورية متعلقة بالنظام الأسري الحديث المختل الذي يفرز نماذج نسائية في حاجة إلى 
الترويض والإرشاد الأخلاقي من قبل الرجال. 


يتكرر هذا النموذج في “الطريق المسدود" (/110) قصة إحسان عبد القدوس 
وإخراج صلاح أبى سيف ويجوز القول إن فايزة (فاتن حمامة) بطلة الفيلم من بطلات 
عبد القدوس الأكثر إيجابية» هي طالبة جامعية فقدت أباها وتجد نفسها هي وأمها في 
مواجهة أزمة مالية حيث لم يترك الأب أي مواردء يزيد إحساس البطلة بالاغتراب والوحدة 
لأن الأم تقرر أن تحول منزلهم إلى صالة قمار تجذب بها زبائن مرموقين ومن بينهم 
كاتب مشهورء تترك فايزة الأم لمصيرها لتعمل كمدرسة في بلد ريفية نائية ولكنها مرة 
أخرى تجد نفسها في مواجهة الفساد ومعايير أخلاقية مزدوجة يتهمها أبى أحد تلاميذها 
بأنها تورطت مع ابنه, ترجع فايزة إلى المدينه بعد أن امتلكها الإحباط لترضع لطريقة 
حياة أمها ولكن الكاتب المشهور ينقذها في آخر لحظة ويطلب منها الزواج. 

يهيمن على “الطريق المسدود" مفهوم استقطاب أخلاقي الحرية والفساد والمحافظة 
والالتزام كما نتبين في شخصيات الأم والابنة في غياب السلطة والحماية الأبوية: 
مدلك الأرلق الطرية”الاسنهل قكذتم بيكيا الفا وفى شناط يخرمه لأساف ]لقان 
فتحاول أن تختار الحل الأصعب الذي يحترم القيم والأخلاق ولكنها تكاد أن تفسد هي 
الأخرى إلا أنه يتم إنقاذها على يد رجلء؛ فهكذا تبدى المرأة ضعيفة حسب المقولة 
'ناقصات عقل ودين" تحتاج إلى قدوة رجل متزن مستثير» ويهذا نجد أن مسار قصة 
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إحسان عبد القدوس وسرد أبى سيف السينمائي يتعاملان مع فكرة تحرير المرأة 
بتحفظ وخوف على عكس سمعة الفيلم التقدمية؛ يناقشان تحرير المرأة أولاً وأخيرًا من 
خلال المنظومة الأخلاقية التقليدية ويعتبرانها إشكالية متعلقة بالضمير والأداء 
الشخصي وليست مشكلة اجتماعية هيكلية. 

فخ الأكد أن مصد! من مصادر المخاوف الذكورية التي تظهر في اقتباسات 
صلاح أبو سيف لأعمال إحسان عبد القدوس هي صعوية تأقلم النظام الأبوي القديم 
والحديث مع وضع المرأة الجديد - ما بين توسيع دائرتها المهنية وتوسع قدرتها على 
التحرك الحيزي - مع المنظومة الأخلاقية المحافظة التي من أهم معالمها الفصل بين 
الخير والشرء يتركزان في قطبين متكررين هما العذراء والعاهرة, تحمل صالة القمار 
في الفيلم رمزية شديدة ذات مغزي لا يبتعد كثيرًا عن صورة بيت العاهرات: حين 
تديرالأم بيتها كصالة قمار تفتح المنزل أمام رجال أغراب؛ أي بمعنى آخر تفتح الفضاء 
الأنثوي الخاص لعامة الذكور في مقابل المالوهى نفس ما تفعله العاهرة, المثير فى 
الأمر بالنسبة لفيلم "الطريق المسدود" هو أنه يخفي تحفظاته وإسقاطاته الأخلاقية خلف 
ستار قصة تبدى نسوية تقدم بحث فتاة عن استقلاليتها وهويتهاء ولذلك تم ذكر هذا 
العمل حتى وقت قريب مثله مثل "الباب المفتوح' و"أنا حرة" من ضمن الأعمال التى تنصف 
تحرير المرأة (أبى المجد١٠٠5ص0")»‏ وهذا بالرغم من أن جميع الأفلام المذكورة تعتمد 
في تكوينها أساسا على فكرة غياب نموذج إيجابي للأم مما يحمل الفتيات على الاعتماد 
على أنفسهن أى على الرجال في خلق دور اجتماعي جديد مناسب. 


المرأة العاملة وموازين القوة الاجتماعية 
بالطبع لم تبدأ السينما المصرية في نقاش ظاهرة المرأة العاملة في عام ١967‏ 
فحسب» بل تناولت هذا الموضوع سلقًا أي في العهد الملكي» » ولكن لم تحمل الأفلام بنية فوقية 


ا ل كج ا احم 
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كاريوكا ونجيب الريحاني هذه المشكلة مستعينًا بقصة استثنائية اجتماعيًا وهي علاقة 
زوجية بين ممثلة ناجحة وزوجها توترت بسبب عملها واستقلاليتها؛ يقدم الفيلم 
أولاً الرجل الذي يعمل كموظف بسيط في أحد المتاجر الكبرى, يتعرف في يوم على 
امرأة جميلة وفقيرة مثلة يأويها حتى يتزوجهاء تصعد هي لتصبح ممثلة شهيرة مما 
يعوق علاقتها بزوجها إلى أن تتعرف بلبناني ثري وتطلب الطلاق ولكن زوجها يحصل 
بشكل مفاجئ على ثروة كبيرة؛ وهكذا يتحد الزوجان مرة أخرى بعد أن أصبحا 
متساويين اجتماعي . 

تؤكد أحداث الفيلم على ضرورة التوازن الاقتصادي بين الرجل وقرينته وبالتالي 
لا يصور الفيلم عمل الزوجة في حد ذاته بل التفاوت الاجتماعي كمصدر للمشكلة, 
دخلها وشهرتها هما اللذان يسمحان الزوجة بالسفر إلى لبنان لتتعرف هناك على رجل 
أكثر جاذبية» بهذا يصبح الفيلم شأته شان الأفلام الميلودرامية السائدة آنذاك التي 
تصيغ الرغبة في الصعود الاجتماعي بواسطة الفارق الجنسيء في نفس الوقت عبر 
الفيلم عن مفاهيم ثقافية مترسخة, فما يُفعل دراميته ويؤدي إلى الخلاف الزوجي ويمذع 
الزوج على التكيف مع استقلالية المرأة وإمكانياتها الاقتصادية هي كرامته كرجل منعه 
الفقر من لعب دور كفيل الأسرة فحرم هكذا من لعب دور مميز في الأسرة» وعلى نفس 
المنوال تبدى أدوار المرأة كربة منزل وكعاملة خارج المنزل أدواراً يصعب الجمع بينها بل 
تبدى أنها تصل إلى حد اللا أخلاقية» فالعمل الذي تختارة بطلة "لعبة الست" ليس فقط 
العمل في وسط رجال بل هى الأداء اليدني أمام رجال أغراب. 


بالطبع الصراع بين الزواج والوظيفة لم يختف مع تغيرات 11507 بل أصبح موضوءًا 
صالحًا للكوميديا الحراقة على يد المخرج فطين عبد الوهابء وقد عكس عملان من صنعه 
التطور الأيدولوجي والصراع الفكري بشكل واضح في هذا الصدد والذي خلقه عهد 
الثورة. نجد أن فيلمه "الأستاذة فاطمة" (؟505١)‏ الذي ارتكن على سيناريى لعلي الزرقاني 
نا وال منايها لوجود المزاة فى مقاصت فهالة ومين ذاف أنه امشاعية. انايد 
درون هاما من انعا القنباط الأعراد فق نجح في فيلمه "مراتي مدير عام' (1977) 
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بقلم سعد الدين وهبة في إخقاء المعارضة في قالب يبدو تقدميًا ولكن يحتوي في الحقيقة 
على إسقاطات عديدة ما زالت تعبر عن الشك في نجاح تجرية المرأة العاملة. 

تدور قصة "الأستاذة فاطمة" حول صراع بين جارين أحدهما موظف متعلم 
والآخر تاجر أمي تبدأ نقطة الخلاف بيتهما عندما ينوي التاجر إقامة حائط بين 
تافاكيها انيت عاال ابن الموظف من مغازلة ابنته فاطمة (فاتن حمامة), يتفاقم 
الخلاف إلى منافسة بين الطرفين يستعمل فيها التاجر تعليم ونجاح ابنته الوحيدة ليغفل 
عن جهله الشخصي فيرسلها إلى نفس كلية الحقوق التي يدرس فيها ابن الجار ثم 
يفتح لها مكتب محاماة في نفس المبني الذي يعمل به عادل أيضًا بعد تخرجهما ولكن 
يتضح لشدوء خنظه أن :ابنته فاطحة ليس قادرة على الكضناب الزياتن بل إن عاموسسها 
وطموح أبيها الخاطيء يكاد يدمر إعجاب عادل بها إلى أن يتدخل القدر فيقع عادل 
شبطية مكيذة امرأة متتوجة تقال زيجها مساعرة عشيقها بطريقة فين عادل وتجنله 
المتهم الأول في قضية القتلء تتمكن فاطمة بمساعدة أبيها في إنقاذ عادل فتدير 
خطة تجبر الجاني الحقيقي على الاعتراف على نفسه أثناء المحاكمة, ويهذا تتمكن فاطمة 
من كسب قضيتها الأولي والأخيرة وهي قلب ابن الجيران» ومن الملاحظ أن أداء فاطمة 
خلال المحاكمة لا يبرز شطارتها في جمع الأدلة والإقناع اللفوي واستخدام المنطق بل 
انفعالها وتأكيدها على براءة حبيبها بحرارة وهي على حافة البكاء, وبهذا نجد أن ما 
يساعدها على النجاح ليس حرفيتها بل الصفات التي يعتبرها البعض خاصة بالمرأة 
منها العاطفية أولاً والكيد ثانيا. ا 

من تناقضات الأحداث الواضحة هو التأكيد في بداية الأمر على ذكاء فاطمة 
وتفؤقها الدراسي حتي على ابن الجيران إلا أن في بقية المسان تهرم من أي تجاحات 
خارج أنوثتها وعاطفيتها والتي تمكنها من أي شيء غير حب ومساندة زوجها المستقبلي, 
لم يقوقك القباء عند هذا :لمن اليعدي ته لاتق القالية بل يتحطل اننا ده 
النموذج الأنثوي الإيجابي والسلبي بطريقة أخلاقية» ويميز بين فاطمة الطيبة المتعلمة 
التي يحد من جمالها نظارة سميكة والقاتلة الفاتنة الأنيقة الشريرة التي تعبس في حياة 
ومستقبل الرجال. 


اكازنا "الأسيادة انتج يقي مرت وعدنو شاء انه المخرج نجد أن 5 


سكمنبة مجيكبة إإى نور زاك ولاق ياي اليم الشائن يبا في نهاية المرحلة 
الناصرية ويبدو على أنه قادر - وهذا يرجع ريما ب 
على أن يتصور امرأة عاملة ناجحة ولكنه في نفس الوقت لا يففل شكوكه في إمكانية 


حل الصراع بين السلطة والريادة من ناحية والأنوثة والزواج من ناحية أخري, قدم 
الفيلم المطرية شادية في دورها كمهندسة ناجحة تعمل في نفس القسم في شركة قطاع 
عام الذي يعمل به زوجهاء ولكن يقع حبهما وعلاقتهما الزوجية تحت الاختبار حين يتم 
اختيارها هي مديرًا عامًاء فتضع نظامًا صارمًا للقسم وتعمل من أجل تنفيذ خطة 
العمل في وقت قياسي وتنجح في تنفيذه بالفعل» ويصل بها الأمر حتى إلى عقاب 
زدجها حين تأخره عن عمله يوماء أما الزوع فييدا في خارية للموهها المهني حين 

ينتقدها بعدم الوفاء بواجباتها الزوجية مثل طبيخ أكلات متنوعة:؛ تنتهى القصة بدرس 
بلقا الزوب لل ين روجته: عتينا علطن كفو قا مرة شيو كام طان قينا ين 
زوجته أن تتحدث عن تجربتها الناجحة في الجمع بين عملها وأسرتها تطلب هي نقلها 
رغم معارضة بقية الموظفين لهذا الطلب؛ وتمتنع إلى جانب ذلك عن الكلام مع زوجها 
مع تأدية كل الواجبات المنزلية إلى أن يدرك الزوج أن ربة المنزل الكاملة ليست 
بديلاً لرفيقة جيدة. 

بالرغم من هذه النهاية التصالحية؛ فلا تتأقلم جميع مشاهد الفيلم مع وضع المرأة 
الجديد وصعودها إلى مراكز السلطة:؛ ويعبر عن ذلك مشهد شديد القفكاهة يصور 
حضور الزوجين لحفل يضم المديرين العامين وزوجاتهم. يصف المشهد وضع الزوج 
الغريب وأزمته الشخصية مستخدمًا تحركاته في مكان الحفلء فهى الرجل الوحيد الذي 
حضر بدوره كزوج وليس كمدير عام, فتتكون دائرة نقاش حية تضم زوجته ويقية الرجال 
يناقشون مشاكل مهنية وتتكون دائرة أخرى في ركن آخر تضم الزوجات؛ عندما يجد 
الزوج نفسه مفصولاً عن دائرة الرجال يذهب إلى دائرة السيدات فيجدهن يتحدثن عن 
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الطبيغ فيجد نفسه غير قادر على الاشتراك فيتوجه مرة أخرى إلى الرجال فيخرج 
بنفس النتيجه ثم يتوقف في وسط المكان حين يجد السفرجية النوييين منهمكين في 
الحديث ولكنهم ينطقون بلغتهم النوبيه التي لا يفهمها أيضا مما يزيد إحساسه 
بالاغتزان كباننا: 

من إيجابيات هذا المشهد أنه يربط بين التمكن المهني والسلطة الاجتماعية ويبرز 
في نفس الوقت دور الجنسين كنتاج البناء الاجتماعي وليس كمعطيات ثابته؛ ولكن 
تعتمد فكاهة المشهد بل الفيلم بأكمله في نفس الوقت على افتراض أساسي هو أن 
صعود المرأة إلى السلطة سيؤدي بشكل حتمي إلى حرمان الرجل من السلطة ذاتهاء 
مشهد الحفل يعرب عن هذه المخاوف بشكل واضح.؛ عندما لا يقلح الزوج في الصعود 
إلى منصب المدير العام يجد نفسه مقتصرا على عالم المهمشين, النساء والأقليات 
ولهذا نجد أن رسالة هذا المشهد تنفي سياق الفيلم وذهايته وأهدافه التقدمية لأنه 
يصور بشكل واضح أن خيار الرجل الوحيد البقاء في الحكم والاحتفاظ بنفوذه تجنبًا 
لإدحراج والمهانة. 


خلاصة 


أكدت أعمال المرحلة الناصرية التي تمت مناقشتها ي هذا المقال أهمية تعليم المرأة 
وانخراطها في العمل الوظيفي من ناحية منددة بالجهل وفصل الجنسين من ناحية 
أخري: ووضعت قضية المرأة في إطار المسألة القومية واعتبرت تحرير المرأة وسيلة من 
وسائل تحقيق التحرير الوطني والتقدم الصناعي والحضاريء ولهذا لم تصور استقلالية 
واكتشاف لذات المرأة كشيء إيجابي ولم تناد من أجل قيمة المساواة المجردة بل 
وظفتها المصلحة العامة والفكرة الود أما الأهم من ذلك فهو أن رؤية السينما التقدمية 
كُثل الأنوثة والفكر النسوي لم تبتعد كثيراً عن المنظومة الأبوية الدينية والأخلاقية 
السائدة ولما تناقش هذه المنظومة بشكل جذري أو راديكالي. ومن الصحيح أن هذة 
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الأفلام لم تمتنع عن التجاوزات المعروفة في السينما والتي تعتبر مصدرًا أساسيًا من 
متعة مشاهدة السينما مثل الحب والإغراء وغيره ولكن في نفس الوقت ايتمدت عن 
تصوير هويات أنثوية متغيرة الشكل ومتعددة المظهر والرؤية بل اتجهت إلى استقطاب 
الأم مثلاً والمرأة المتعلمة, والعذراء والعاهرة معبرة في ذلك إلى حد كبير عن مخاوف 
ذكورية دفينة في مواجهة فكرة تحرير المرأة ومنافستها المهنية لدي صناع هذه الأفلام 
الذين كانوا في الأغلبية كتابًا ومخرجين من الرجالء بالتالي لا نخطئ القول أن 
المرحلة الناصرية لم تأت كنقطة تحول جذرية» من الصحيح أنها أدخلت شكلاً سينمائيا 
دراميًا جديدًا يبتعد عن الشكل الميلودرامي وعممت مواضيع الحق في التعليم والحق 
في العمل التي كانت كامنة وراء الكواليس في المرحلة الملكية ولكن في الآن نفسه لم 
تقض على فكرة المراة الشنعيفة "ناقصة العقل والدين* ولا على الخطاب المبلودراهى 
الذي يؤكد على ضعف المرأة وينفي إمكانية تمكينها اللمكباعن وال مره 
كوس بوضوع بالفسة لتقنية الثراة فشكل 'قتهورة البوين" السيتنافية جمد ادياء 
فود القية 
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أحمد عبد المعطي حجازي 


أحب في البداية أن أعبر عن إعجابي بهذه الأبحاث الثلاثة التي تتحدث عن 
الفيياينا المصرية في ظل النظام النياسي الذي قام في مصن.بعد اسخيلام شباظ 
الجيش على السلطة في عام 1407 حتى عام 1910. 

لقد وجدت في هذه الأبحاث ثقافة موسوعية جمع فيها الباحثون الثلاثة بين فنون 
الأدب وفنون العرضء وبين التاريخ والفلسفة والخبرات والمناهج الجديدة في النقد 
والتكنولوجيا والاتصال. 

والؤاقم أن الحدية الجا عن الشنيضها لايد أن يسكت إلى هذه الثقافة الجامعة: 
فالسينما هي فن العصور الحديثة التي تقدم فيها العلم» وتطورت الطاقات والأجهزة 
والأدوات والمواد التي سخرها الإنسان لتنمية قدراته وتلبية مطالبه الضرورية والكمالية, 
ينذا الظاقاف والآلحت واللزان القن سكن يوانم سم الوح المتسركة وتطويررها نتن 
وصل بها إلى ما نراه اليوم. 

لكن السينما التي جمعت بين فنون اللغة وفنون العرض»ء وتغلبت على حدود الزمان 
والمكان» وحولت الخيال إلى واقع والواقع إلى خيال أصبحت فنا جماهيريًا يفري 
الكثيرين؛ ومنهم بعض المشتغلين به باعتباره مجرد تسلية. وهذا هى المزلق الذي وقعت 
فيه نسبة من الأفلام المصرية التي اتجهت للجمهور البسيط واكتفت به؛ وابتعدت عن 
الجمهور المثقف الذي كان يفضل مشاهدة الأفلام الأجنبية وينظر إلى الأفلام المصرية 
بعدم اكثراث. وهو موقف كان يتغذى كذاك بالكتابات والمتابعات الخفيفة ذات الهدف 
الإعلاني التي كانت الصحف المصرية وما زالت تنشرها عن فن السينما وعن نجومه 
والمشتغلين يه. 
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غير أن التطورات الإيجابية التي عرفتها السينما المصرية منذ أواخر ثلاثينيات 
القرن الماضي وتمثلت في ظهور أفلام تسعى لاكتشاف الواقع المصري وتسعى من 
خلال اكتشاف الواقع لاكتشاف هويتها, كما تمثلت هذه التطورات في إنشاء معهد 
للسينما حول هذا الفن إلى علم ودراسة بعد أن كان مجرد تجارة وهواية - هذه 
التطورات أدت إلى ظهور ثقافة سينمائية مصرية رفيعة نجد مثلاً لها في هذه 
الدراسات الثلاث التي قدمها د. القليوبي» ود. قيولا شفق؛ ود. أحمد يوسف. 

تحمل الدراسة الأولى هذا العنوان «صراع الاحتواء بين السينما وثورة يوليو». 
ويبدو لي أن المقصود بهذا العنوان هى الصراع الذي دار بين النظام العسكري الذي 
أقاية غمياطط نانيع وين بسكن المصرية, أيهما يحتوي الطرف الآخر؟ هل يستخدم 
الضباط السيثما في تثبيت نظامهم وفرض سلطتهم؟ أم يستخدم السينمائيون السلطة 
العسكرية في تأكيد وجودهم والحصول عن طريقهم على دعم الدولة المادي والمعنوي؟ 

والواقع أن الإجابة لم تكن سهلة؛ لأن العلاقة بين الطرفين ظلت غامضة. ولم تقم 
على أساس مبدئي, فالسلطة المسكرية لم يتبين لها انتماء طبقي واضح كما يرى 
الباحثء ولهذا لم تبلور شعارات محددة؛ واكتفت بالهجوم على النظام السايق الذي 
انقلبت عليه؛ وإن نجحت في تحقيق بعض الأهداف الوطنية مثل تحديد الملكية 
الزراعية؛ وتأميم القناة, ويناء السد العالى. وكذلك الأمر بالنسبة للسينما التى اهتمت 
قيل كل شىء بإرضاء حاجة الستعير العادي للتسلية؛ ولهذا افلم سينا الطابع 
التجاري وابنعوة قي معنم إكا مها عو طاو لساك العرهرية في السجاي: 
والثقافة والمجتمع. 

ونحن نفهم من هذا أن السينما المصرية لم تكن لها هوية واضحة: لا في المرحلة 
التي سبقت يوليوء ولا في المرحلة التي تلت, وإن كانت بعض الأفلام قد نجحت في 
التعبير عن بعض الظواهر والصراعات التي عرفها المجتمع المصري. من هنا نستطيع 
أن نستنتج أن المناخ الذي تحرك فيه ضباط يوليو والدوافع التي حركتهم هو ذاته المناخ 
والدوافع التي حركت السينما المصرية في تلك المرحلة. 
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أما الدراسة الثانية فتستعرض موقف السيئما المصرية من المرأة وقضيتها منذ 
ظهر فيلم «ليلى» الذي أنتجته عزيزة أمير سنة ١971/‏ وفيلم «زينب» الذي قدمه محمد 
كريم سنة 1910 إلى آخر الأفلام التي عالجت قضايا المرأة وقدمها محمد خان, 
وإيناس الدغيدي؛ ومجدي أحمد علي وغيرهم. 

مزه الدراسة كان عليها لك تقدم موضتوعهاوقضت علي الأئلة التي بطرعها 
الموضوع أن تعرض قضية المرأة منذ أثارها قاسم أمين إلى اليوم» وأن تعرض في 
الزقت ذاثههاريخ السيتها السترنة الاي شن تاريخ قهبية الراة) فقيل أن يتش قاسم 
أمين كتابيه «تحرير المرأة» عام 1494 و«المرأة الجديدة» في العام التالي عرض أول 
أفلام لوميير عام 1457 في أحد مقاهي الإسكندرية. 

قن العس كن الذاناة كان البدف من إشناط الوملة الثم تتمدتها الناسكة 
بالدراسة وهي التي بدأت باستيلاء ضسباط الجيش على السلطة عام 1507. والنتيجة 
التي تخرج بها الباحثة من دراستها هي أن صورة المرأة المصرية في المرحلة التي اعتبرها 
الكثيرون مرحلة ثورية لم تتغير إلا من حيث الشكلء أما الجوهر فلم يتغير» وظلت المرأة 
في السينما المصرية خاضعة للثقافة التي خضعت لها في المرحلة السابقة. 

قم تسل إلى دراب المكون العقد يرونك الثى لإجنكا ياغ الواقنية وصود 
الواقع في السينما المصرية» في المرحلة التي تبدأ عام 1501 وتنتهي عام .161 وهي 
في نظر الباحث المرحلة الكلاسيكية في السينما المصرية؛ لأنها المرحلة التي أرست 
القواعد والأصول التي تطورت عنها السينما المصرية في المراحل التالية. 

والدواسة قلرم من العاهيم زتكه هق التتدليلاك:والامتشهاجات ما حدمي 
متاقشنة واسعة متشة: قحاافي الواقعية هل هن تصون الواقم: ام اتخاد موقف من 
الزائمة لكن الؤاقم موحون غلى تطو ها في كل إبداع أديي إى فدي: كنا إن كل إتداع 
أدبي أى فني يتضمن موققا من الواقع. فنا الذى تتضن و نا لزا قفي 

هذه هي الأسئلة التي تبدأ منها الدراسة وتتجاوزها لكي تفتش عن صور الواقع 
في الإنتاج السينمائي المصريء وتعيد تصنيفه وتصنيف القائمين عليه وفقًا لما وصلت إليه. 
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-١‏ السينما والفلسفة 


ليس غرييًا أن يتناول مفكر منشغل بالفلسفة موضوع السينما وهى تخصص آخر. 
والحقيقة أنه لا غرابة لأنه أولاً الفلسفة أم العلوم. هي العلم الشامل الذي يحلل كل 
شيء بروح فلسفية أو بمنهج فلسفي أو برؤية فلسفية كما فعل أرسطو. ثانيًا أن الفن 
فرع من فروع الفلسفة وهو علم الجمال الذي يتناول موضوع الجميل بأشكاله ومضامينه. 
والسينما فن من الفنون. تعرض لها بعض الفلاسفة المعاصرين مثل برجسون في 
دراسة الصلة بين الصورة والحركة والذاكرة والإدراك الحسي. كما درسها دريدا 
كنقطة تطبيقية في علم السيميولوجيا الذي يدرس العلامات بالإضافة إلى الحركة. 
ثالمًا الفن نوعان: الأول تعبير عن حس مباشر كما هى الحال في معظم الأفلام والمسرحيات 
هذه الأيام التي تقوم على الإضحاك بالحركات والقفشات والفمزات والإيحاءات. 
والثاني الفن الذي يعبر عن فكرة والذي يخاطب العقل بالإضافة إلى الحس والوجدان. 
وهى ما جعله هيجل أرقي أنواع الفنون مثل الميلودراماء اجتماع الموسيقى والشعر 
والغناء كما تجلى في فن الأوبرا. وهي مدرسة في السينما ينتمي إليها يوسف شاهين 
وصلاح أبى سيفء وفي إيطاليا فيلليني وأنطونيوني وغيرهم من المخرجين الفرييين 
والتي يحاول بعض المخرجين الشبان الآن اللحاق يها كرد فعل على سينما الحس 
والإثارة('). وكان قسم "الفيلمولوجي" تابعًا لقسم الفلسفة في السريون للجمع بين 
لسكا والفليتقة يكم الجبيال الذي كان درس مروويو وا لدي سهد إلى مصدر 


(*) السينما المصرية؛ الثورة والقطاع العام 111-191., لجنة السينماء المجلس الأعلى للثقافة, ١٠.؟.‏ 
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أستادًا زائرًاً في قسم الفاسفة. كان المخرج توفيق صالح يريد أن يعد دراسة مقارنة 
بين الصورة الأدبية والصورة الفلسفية؛ ونصحه سوريى بأن يقرأ كانط وهيجل 
أولاًء ولكن الاتجاه العملي عند المخرج دفعه إلى التوجه إلى صناعة السينما وليس إلى 
دراسة علم الجمالء السيثما نمونجا(, 

ولا يضير الفن أن يعبر عن أفكار فلسفية. فالفن الذي لا يعبر عن فكرة يكون 
مجرد انطباع حسي مباشر. ولا ضير أن تكون الفكرة عند المخرج مسبقة لأن الفن 
بريد أن يقول شيئاء ويبلغ رسالة. لا يقلل ذلك من شأن الفن أو من حريته. صحيح أن 
الفن حر من الأيديولوجيا التي تجعله موجهًا بالفكر ولكنه ليس خاليًا من المعني. 

لهذا فإن هذه التأملات ليست بحثًا في النقد السينمائي. فالنقد السينمائي له 
قواعده وأصوله ومرانه وأهله. هي مجرد مساهمة في الاقتراب من أعمال أحد مخرجي 
الستينيات وهى الجيل الذي ينتسب إليه؛ وكلانا يشارك فيه. هى اعتراف بفضل هذا 
الجيل الذي كاد أن يطويه النسيان. وهى الجيل الذى بنى مصرء وأقام نهضتهاء 
وأعاد صياغة مشروعها الوطني القومي التحرري منذ محمد علي حتى عبد الناصرء 
استئنافًا لأحمس وصلاح الدين. 

ولم أشا أخذ تحليلي من المنقول أي من المصادر والمراجع بل من التجربة المعاشة 
بعد رؤية أفلامه عدة مرات. فباعتباري ظاهراتيًا أحلل تجاربي الشعورية بعد رؤية 
الأفلام بصرف النظر عما قاله التقاد. «الاتسال الياكسن حين من الوالسلة رالعوية 
إلى الأشياء ذاتها أفضل من صياغاتها بأقلام الآخرين باستثناء سيرته الذاتية ورسائله("), 
سيرته الذاتية تتحدث عن موضوعات أفلامه أكثر من رسائله التي غلبت عليها الأخبار 
والعلاقات الشخصية والمير عاف يك لتقرطل ةيماع الس 


ويمكن تناول أفلام المخرج بطريقتين. الأولى عرضهاء واحدًا تلى الآخر طبقا 
لترتيبها الزماني لمعرفة تطوره الفني. وهو أسهل في العرض ولكنها تغفل العناصر الثابتة 
في كل الأفلام, والرؤية الموحدة لها. وهى ما تقوم به دوائر المعارف؛ وقواميس الأعلام؛ 
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ونشرات المهرجانات السينمائية المحلية والإقليمية والدولية. والثانية عرض العناصر 
الثابتة فيها سواء من الناحية الفنية أى من الناحية الفكرية أي الشكل الفني والمضمون 
الفكري. فالمخرج له رؤية واحدة سواء في الأسلوب الفني أى في الرسالة التي يريد 
إبلاغها. وكذلك المفكر له منظور واحد سواء في الفكر أو في الوطن, في الشكلء 
أسلوب التعبير أى في المضمون؛ هموم الوطن. 

وبالرغم من أهمية الحوار الذي أجراه أحمد يوسف في "توفيق صااع, البذور 
والحصاد" إلا أنه يتتبع الأفلام السبعة واحدًا تلى الآخر أي الطريقة الأولى أي بلفظ 
البنيويين التوالي الزماني هناوأههمطءةاه. في حين أن الطريقة الثانية أفضل لمعرفة 
الأفكار الفلسفية عبر الأفلام مما يتطلب المعية الزمانية هناوأهه:ا56لا5. 


؟- فيلم الستينيات 


ويمكن تسمية مجموعة أفلامه الستة فيلم الستينيات الذي عاصر ذروة الثورة المصرية 
قبل هزيمة /1951 ويعدها بقليل: "درب المهابيل" (ه195١).:‏ "صراع الأبطال' (1935), 
'المتمردون" (1914). "سيد البلطي" (1939): "يوميات نائب في الأرياف" (1175), 
"المخدوعون" (1977). ويتركز النصف تقريبًا حول عام 1914 بين الهزيمة في 15717 
وحرب الاستنزاف 015379-1978). هى فيلم القضية. فكل فيلم يقوم على قضية 
أى الفيلم الاجتماعي. القدر لا يكون سببًا في التغير الاجتماعي بل العمل المنتج 
(درب المهابيل): البطولة والوعي الفرديء والعلم وخدمة الناس؛ ورفض الغش والدجل 
والاستغلال والاستعمار (صراع الأبطال)؛ الزعامة الشعبية (المتمردون), الخلاص 
وعودة المخلص (سيد البلطي)» الاتجار بالقضية الوطنية (المخدوعون)(". كلها في العهد 
الناصري قبل أن تنقلب الثورة على نفسها وتصبح ثورة مضادة منذ السبعينيات حتى الآن. 
تمثل الفيلم الهادف المواكب للثورة المصرية والمؤرخ لقضاياها: العدالة الاجتماعية, 
الصراع الاجتماعيء الفقرء التنمية؛ التحرر الوطني؛ فلسطين الزعامة: قوى الشعب العامل. 
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الفيلم في صعود الثورة المصرية 110-1401 قبل سقوطها منذ التفريط في نتائج 
انقضان أكتريز اذا سياشها وحتى الآق. ذلك يعتقبن الشرع ممقاذ لهذه الفدثرة 
191/1 , 


سمع المخرج عن ثورة 1107 وهى في باريس. وأخذ منها أولاً موقفًا سلبيًا 
لممارستها القمعية('). ولم يغير موقفه منها إلا بعد تأميم قناة السويس في 1551 مثل 
معظم المثقفين الوطنيين عندما تحول عبد الناصر من ضابط قمعي منذ أزمة مارس 
8 إلى رمن للتخرر الوطتي بعد التأميم في 1581.: والتمصين في 1561 والوحدة 
مع سوريا في 1571-1604: وقوانين يوليى الاشتراكية في 1977١-1515؛‏ وتأييد ثورة 
اليمن في 1574: وثورة ليبيا في 1934 بالرغم من هزيمة يونيى /1951., 


وكان للفيلم المصري أثر كبير على الفيلم العربي مثل فيلم "رابحة" الذي كتبه 
بيرم التونسي بلهجة بدوية!"). وكان يوزع في الوطن العربي ويجلب إيرادات كبيرة 
مما أصبح يعد ذلك خاضما له ولأذواقه. ثم توقف الأثر بعد ثورة ١155‏ خشية من 
تصدير الثورة. 

وهي أفلام لا تنفصل عن حياة مخرجها. كل فيلم جزء من حياته وتجاريه. ولما 
كان يعيش في وطنه فإن أعماله حياته وحياته وطنه. ينطبق عليها ما ينطبق عليه من 
صعود الوطن وهبوطه قيامه وقعوده؛ نهضته وسقوطه. أعماله "صفحات من ذكريات' 
بصرف النظر عن عامل النسيان أو عامل الاستبقاء. فالذاكرة لها قانونها في الإسقاط 
والإبقاء. الذاكرة تقوم على الانتقاء. لذلك كان للنسيان فضل عظيم وإلا تحولت الذاكرة 
إلى مخزن وقائع!"). كما يصعب الفصل بين تدفق ذكريات المخرج وتحرير الكاتب. 
فالمخرج كاتب سيناريو وحوار والكاتب يصور بأسلوبه ذكريات المخرج. فكلاهما يساهمان 
في إبداع الكتاب استدعاء من الذاكرة وتعبيرًا بالأسلوب. كان ميلاده عام 3/1951), 
وكان المسرح الغنائي وقتها مزدهراء مما شجع على ولادة السينما الغنائية التي كان 
عمادها أغاتي عبد الوهاب على سبيل المثال. 
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كانت السينما لديه جهاد! طيلة حياته؛ من البداية حتي النهاية. بدأت بالطرد من 
البلاتوه عدة مرات لتعديله على المخرج!''). كما طرد من ترجمة بعض السيناريوهات 
الأجنبية لخلاف بين مخرجين» ومرة ثالثة لأن إجابته على سؤال إحدى البطلات أوحت 
بأنه من عائلة. كان التعلم من الحياة "المنطلقة بلا حدود" أفضل من التعلم من قاعات 
الدرس النظرية(١).‏ بل إنه في فرنسا أيضًا سخر منه بأنه أفضل له أن يصبح دليلاً 
سينمائيًا للممظين الفرنسيين في مصر وليس مخرجًا!"١).‏ 

وبالرغم من البيئة المعادية لكل ميدع ناشئ من زملائه في المهتة هناك الاستثناءات(؟١),‏ 
وتأثر بأقلام عبد الوهاب "يحيا الحب' ئ"ممنوع الحب' والوردة البيضاء' وأهمية الأغنية 
المصورة في الأفلام. وشاهد مسرحيات جورج أبيض في عطيل بأدائه المرهف» ويوسف 
وهبي في دور ياجى في أدائه "الجروتسك", ونجيب الريحاني في مسرحه الهادف مثل 
'"حسن ومرقص وكوهين"؛ و'لعبة الست". فقد عانى المخرج من حسد الزملاء في المهنة 
والكذب على المسئولينء وعدم إسناد أي فيلم له. فبين الفيلم الأول "درب المهابيل" ه50١,‏ 
والثاني "صراع الأبطال" 1977 سبع سنوات. والحجة فشل الفيلم الأول جماهيريًا 
مدن مت د الدى يني عفدن" وكانة قلسي إل اخرين يعدن افكانه 
السينمائية مثل "القضية الكبرى" الذي نسب إلى أصل فرنسي مع أن كل شخصية فيه 
عرفها المخرج في حياته الخاصة"'). كان يُطرد من التدريس في المعهد العالي السينما 
لبقا لأفواء المعداء أى لوشانات الهاسطدينوها عدت لدف سمس في نا أفلامه 
الخمسة الأوائل حدث له في سوريا في إخراج "المخدوعون' ثم في العراق في إخراج 
"الأيام الطويلة"/'), 


#- الكيف لا الكم 


ولا يهم كثرة الأعمال السينمائية في الإخراج والتمثيل. إذ فاقت بعض الأفلام 
لممثل واحد المائة (إسماعيل ياسين) ونالت شهرة ورواجًا في عصرها وربما ما زالت 
بالرغم من تكرار أسلويها وشكلها الفني. يكفي فيلم واحد كي يضع المخرج نفسه على 
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الساحة مثل "المومياء" لشادي عبد السلام. فالمخرج أفضل له أن يصمت من أن يبتذل 
نفسه. وأكرم له من أن يعيش على ماضيه المجيدء من أن يعيش في حاضره البائس. 

وبالرغم من الإنتاج القليل إلا أنه تربى على يديه تلاميذ يمثلون نفس المدرسة, 
ويسيرون في نفس التيار, الفيلم الفلسفي مثل خيري بشارة الذي كان مخرج بتاعا 
في "يوميات نائب قي الأرياف", ورضوان الكاشف بأفلامه القليلة لأن الموت لم يمهله 
طويلاً. وخالد يوسف وغيرهم من المخرجين الشبان الذين يودون استئناف أفلام 
الستينيات: الأفلام الهادفة. وقد نشاً شادي عبد السلام في نفس البيئة التي نشاً فيها 
المخرج. ل 1 الحرب العالمية 
الثانية» ولم يبق منهم إلا من ولد أى تربى في مصرا"١‏ ). وظهر فريق من المصورين نيابة 
عنهم. . وكان يساعده بعض الشباب في تبييض بعض السيناريوهات والبعض الآخر 
سيصبحون أعلامًا في النقد السينمائي!"), 

كان أثر اك الأتخر يقر الح دوفو به بور الاك اريزا 
منظر نوم القيلولة في "درب المهابيل" بعد الغداء كان مستلهمًا بشكل غير واع من فيلم 
رينوار "النهر" عن الهند("'). وفي نفس الوقت قفز إلى ذهنه ارتباط النور بالحر, 
فالوافد كان له أساس في الواقع. وعرف بعد ذلك مخرجين مثل أيزنشتين ويبودوفكين. 
وكان يرى المعروض من الأفلام الأجنبية في مصر. وكان أكثرها أفوكا أو بريطانيا. 
وكان يرى المسرحيات التي تقدمها الفرق الأجنبية في مصر مثل "الكوميدي فرانسيز 
و"الأولد فيك" الإنجليزية وفرق الباليه التي كانت تعرض في مسرح محمد واد 
درويش الآن بالإسكندرية. وكان مصدر الاطلاع على الوافد ليس فقط القرق الأجنبية 
في مصر بل بعد السفر إلى باريس في بعثة مشاهدة السينماتيك وروائع الأفلام 
العالمية. وكانت المقاهي في باريس مجالاً للمناقشات الثقافية والسياسية. تعرف على 
أيزنشتين وأدنان لارا وتروفى وجودار وغيرهم من كبار المخرجين!""). ظل ذلك كله 
مخزوئًا نفسيًا ظهر في أفلامه الأولى مثل "صراع الأبطال". وفي فرنسا نشأت الفكرة 
الأولى لفيلم "درب المهابيل". 
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والمخرج أديب. يختار القصة من الأدب الروائي: نجيب محفوظ؛ غسان كنفاني, 
توفيق الحكيم؛ صلاح حافظء عز الدين ذى الفقار. يكتب السيناريى» ويشارك في كتابة 
العران فالقتلم عمل ادجو ويك | استاريو حنى سمئن إلى ترجمة القصة إلى حمل 
سينمائي. ويكتب الحوار أى يشارك فيه حتى يطمئن إلى أن المواقف تعكس مغزى 
الرواية. فلا فرق بين السينما والأدب. كلاهما يحمل فكرة('"). 

والسؤال هو: هل الأفكار الفلسفية التي عبرت عنها الأفلام الستة تنسب إلى 
جَتامن القفسة أن الزؤايةاء إلى المشوع تسن الى كشاهيالفكرة ا إلى عبان 
التصوير؟ والحقيقة أنها تنسب إليهما معًا. فالمخرج لا ينتقي من الأدب إلا ما يتوحد 
معه. خاصة أنه يشارك في كتابة السيناريى والحوار. المخرج هو الذي يحول الأدب إلى 
توققه :والتمن البلاقي إلن موقق كرام :والعادعة مين الآدي والنهيتما قاين ومعرونة 
بين كبار الأدباءء شكسبير في هاملت وماكبث وروميو وجولييت» وفيكتور هوجى في 
الكجناء #وتواستن في العريةوا ساح و اليفيفة "لاخو كرا مازوف الجرية 
والعقاب", وكبار المخرجين السينمائيين مثل أيزنشتين وسيسيل دي ميل. فالأدب فن 
سينمائي. والسينما فن أدبي. يقوم كلاهما على فن القص والحكاية: والبداية والنهاية, 
والدراما والصراعء والحوار والبلاغة: والصورة الذهنية والصورة المرئية. وهناك المفرج 
الأديب؛ والأديب المخرج. والسرد أسلوب فني في الأدب والسينما على حد سواء. 
وكانت الأفكار تناقش جماعيًا داخل شلة الحرافيش؟'"). ارتبط المخرج بأدب نجيب 
محفوظ. فكلاهما ينتسبان إلى نفس المدرسة الفنية» الواقعية الاشتراكية, تزاملا 
وتصاحبا ويقيا آخر حرفوشين بعد أن تناثرت الشلة. رأى في الثلاثية تاريخ مصر. 
كان مقدر له إخراجها ولكن التلاعب والعلاقات والمصالح الشخصية كانت عائقًا؟"), 
على عكس الروح الجماعية التي كان يتميز بها صناع السينما في الغرب والتكاتف 
فيما بينهم دفاعا عن كيانهم كمجموعة مهنية. ١‏ 

والمخرج له ممثلوه المفضلون الذين يمثلون أولاد اليلد على كافة أنواعهم: الشهم 
(شكري سرحانء عزت العلايلي)» والمخادع الشاب (توفيق الدقنء عبد الرحمن أبو زهرة), 
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والمخادع العجوز (حسن البارودي)؛ وينت البلد (برلنتي عبد الحميد؛ زيزي مصطفى, 
سهير المرشدي» مديحة حمدي» سميرة أحمد)»؛ والمغني الشعبي (محمد توحج). 
وهي شخصيات يسهل عليها التعبير عن مضضامينها التي ألفوها. وألفها الناس 
وأحبوها لأنهم رأوا فيها نماذج منهم, وقريبة إليهم. 


4ك الستبا عقن 


ولدى المخرج قدرة على تحريك المجموعات, في الحارة في "درب المهابيل', 
والمصحة وجمهور المرضى في “صراع الأبطال' و"المتمردون”: ومجموع الفلاحين في 
الانتخابات فى "يوميات نائب في الأرياف", والصيادون في "سيد البلطي". فالجماعة قوة. 
ويكون الفيلم أقل إثارة وأكثر تجريدًا إذا قل فيه تحريك المجموعات مثل "المخدوعون". 
وهي مسئولية كبيرة على المخرج. في "صراع الأبطال' هناك مجاميع كثيرة مائة فلاح 


ومائة جندي وبعض الحيوانات!؛"). 


وبالرغم من وجود تعادل في الفيلم الفلسفي بين الحوار والفعل «وذاءه إلا أن 
الحوار أحيانًا يسود كما هو الحال في "المخدوعون" و"يوميات نائب في الأرياف". قد 
يكون الإيقاع بطيمًا في هذين القيلمين ولكن الرواية هي السبب وليس الفيلم. ومع ذلك 
كان يمكن للسيناريى أن يزيد الإيقاع. وهو عكس ما يحدث حاليًا في أفلام الفعل (الأكشن) 
العربية مثل أولاد العم أو الأجنبية مثل أفاتار. ويالرغم من بساطة الحوار وسهولة فهم 
اللغة إلا أن بداية "المخدوعون" صعبة الفهم لغويًاء ريما بسبب اللهجة الفلسطينية 
الي أصر الممثلون على الحديث بها وليست اللهجة الشامية!*"). 


و"الصورة" موضوع رئيسي من جماليات السينما. ويتجلى ذلك بوضوح في 
"السيد البلطي" خاصة صورة السيد البلطي في خيال زوجته وهي تنظر إلى البحر . 
يس ققدي صوية أراجى في الأنساطين الدونا يها" "1 ومو من دكرياته: الفدينة في 
الإسكندرية!'"). وهى الفيلم الوحيد الذي برس تقديائهةالجمبالية قببل التطبور1): 


112 


وقد استعمل بعض تقنيات الفيلم الصامت للتعبير عن زمنين مختلفين في لقطة 
وس اط ين 

والأفلام كلها أبيض وأسود بالرغم من وجود إمكانية الأفلام بالألوان. فما زال 
الضوء والظل خير معبرين عن الصورة. ويستطيعان بدرجاتهما أن يعطيا كل الألوان 
التي تغطي أحيانًا على ضعف الصورة. ويتضح ذلك في "سيد البلطي" وهو في خيال 
زوجته أى في جمال وجه 'ريم' في 'يوميات نائب في الأرياف". وكان قد تعلم في محاولاته 
الأولى للإخراج في الفرق الجامعية تغيير الإضاءة بالأساليب البسيطة على المسرح 
ولكنها كانت مؤثرة وفعالة!"'"). وهى قادر على استعمال الأبيض والأسود للتغلب على 
عدم استعمال الماكياج حتى تظهر تعبيرات الممثل الطبيعية على وجهه(' '). وكان يستعمل 
تقنيات الألوان للتعبير بها من الأبيض والأسود كما حدث في "السيد البلطي"(7"), 
وفي فيلم "صراع الأبطال" كانت هناك مشاكل إضاءة وهي مواكبة الضوء لسرعة 
الحركة تم التغلب عليها أيضًا بتقنيات الأبيض والأسود("'). واستخدم في السيد 
البلطي بعض التقنيات التي تجعل السماء داكنة أكثر والسحب أكثر بياضًا("", 
وفي "المخدوعون" حاول التعويض عن فكرة النفمات اللونية باختلاف درجة السطوع 
والتناقض بين مشاهد الحاضر والماضي!؟ ). 

والموسيقى التصويرية ليست لمجرد ملء الفراغ الصوتي وسداد خانة بل هي من 
وضع كبار المؤسيقيين مثل فؤاد الظاهري؛ شعبية عندما يكون المنظر شعبيّاء حارة أى 
مقهي أو قرية؛ وتصويرية عندما يكون المنظر خياليًا مثل "سيد البلطي" في خيال امرأته 
بعد أن اختفى أى جثك الفلسطينيين الثلاثة في مقلب النفايات بعد أن توفوا داخل 
الفنطاس من الحرارة والعطش في "المخدوعون"*'). وقد ارتبط أسماء بعض كبار 
الموسيقيين بالسينمال' '). كما أدخل الأغنية في "السيد البلطي"9"), 
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ه- الواقعية الاشتراكية 


كان المخرج يساريًاء ولكنه لم ينضم إلى حزب سياسي سري أ علني. عاش فترة 
التحولات السياسية في مصر في الأريعينيات أثناء تكوين لجنة الطلبة والعمال في 1581 
ووبسمع أسماء شك النحاس ومحمد محمود. وكانت اجتماعات الطلاب في الجامعة 
تعبيرًا عن كراهيتهم للإنجليز والاحتلال. فبداً الارتباط بين الوعي السينمائي والوعي 
السياسي في نفس الوقت(7). وكان يكره الاستعمار» ويميز بينه وبين ثقافة الغرب 
الأدبية. ولا يوافق على حرق كتب الأدب الإنجليزي لشكسيير وميلتون وكوليردج. واتهمه 
زملاؤه بأنه خواجة؛ خريج مدرسة إنجليزية. كان له موقف مستقل من الجماعات اليسارية 
التي تتهم بعضها البعض. كان اليسار لديه موقفا إنسانيًا أخلاقيًا وليس له أساس 
مذهبى أو عقائدي. وتعمق الاتجاه اليساري لديه في فرنسا في بداية الخمسينيات. 
كن حا ع معنا دول ساد السينمائي الشيوعي مما عمق في وعيه الصلة بين 
السينما والسياسة. 

ويمكن القول إن المخرج يتتسب إلى مدرسة الواقعية الاشتراكية في الفن بالرغم 
من أنه لا يحب الالتصاق بالمذاهب السياسية أى الفنية. فالموضوعات الغالبة على أفلامه 
الحياة الشعبية؛ الفقرء الدين الشعبيء القضاء والقدر» الصراع الاجتماعيء الثورة أو 
التمردء الزعامة أى البطولة» الظلم والعدل؛ السلطة أى الحكومة, كلها موضوعات تدخل 
في حياة الناس اليومية. الذبابة على كوب طفل يشرب اللبن لا تحتاج إلى طردها! ". 
كان يفضل في "صراع الأبطال" التصوير خارج الاستوديى في الواقع الاجتماعي دون 
بنائه اصطناعيًا داخل الاستوديو("*). لم يكن هدف القطاع العام الرسيل حدمة 
الصناعة. ومع ذلك كان يمكن أن يربح لى تمت حسن إدارته وتسويق إنتاجه في دور 
العرض. تعامل القائمون عليه بروح الموظفين وليس بروح الفنانين!!*), 

وقد أنتجت معظم الأفلام في القطاع العام المؤسسة العامة المصرية للسينما مثل 
"المتمردون", "السيد البلطي", 'يوميات نائب في الأرياف", أى المؤسسة العامة للسينما 
في سوريا مثل "المخدوعون": أو المؤسسة العامة للسينما والممسرح في العراق مثل 
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"الأيام الطويلة", وليس القطاع الخاص اعتزارً بدور الدولة في تدعيم السينما الجادة 
به الدولة. وكانت الثورة قد أنشأت موّسسة النيل للسينما. وكان بعض السينمائيين 
يلحون على عبد الناصر تأميم صناعة السينما. فأنش مؤسسة السينما عام 90195757؟), 
إنتاج أفلام من هذا النوع تستحق التقدير وليس المنع. وإذا أنتجت أريعة أفلام من هذا 
النوع فإن الرئيس عبد الناصر مستعد لمضاعفة ميزانيتها. لذلك تعتبر أعمال المخرج 
داخلة في موضوع الندوة "السينما المصرية» الثورة والقطاع العام'. 

والمشاهد هى جزء من الفيلم الذي هى عمل مشترك بين كاتب القصة والسيناريى 
والمخرج والممثل والمشاهد(”). الغاية من الفيلم أن ينقل تجريته إلى المشاهد. 


5- المضمون الاجتماعي 


ويصور المخرج الحياة الشعبية» حياة الناس» حياة الفقراء والمهمشين والمساكين 
والمستضعفين!*؟). فهم أهل الحارة في "درب المهابيل"!*7). وهم "المخدوعون" من شعب 
فلسطين. ويتم التصوير كله في الحياة الشعبية بعيدًا عن حياة القصور والأمراء 
والإقطاعيين الحارة (درب المهابيل) المصحة (المتمردون)» القرية 'يوميات نائب فى 
الأزيافة ارك السجزاء هيدا عق اللدينة والمتمريين): والقيي فى "تمد البلطق". 
كما تحدث وقائع الفيلم عند أصحاب ال مهن الشعبية, الصيادين في "سيد البلطي": 
القهوجية والعجلاتية في "درب المهابيل", الفلاحين في 'يوميات نائب في الأرياف', 
العمال المهاجرين الباحثين عن الرزق في "المخدوعون". تعلم المخرج النجارة وهو صبي 
سقس كات الأفتلام دام لفون الايتسامى شن الى كير راسبة ا لأقام 
الاستعراضية!! ؟). كانت هناك مدرستان للسينما فى مصر. الأولى فى القاهرة موجهة 
للطليفات العليا حنم بالروحانينية والتلونراناء والثانية فل الإسكادزية مومهة للنليقات 
الدنيا والكوميديا الشعبية. وكان الاعتراض على فيلم 0 لأنه يدور في حارة. 
كتبت السيناريو له كاتية ألمانية. 
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والفقر موضوع غالب على معظم الأفلاءل"*). فقر الحارة في "درب المهابيل". 
وهى مانع من الزواج والحياة السعيدة الهنية. وهى حق الإنسان في الحياة. والزيالة هي 
طعام الفقراء. مخلفات الجيش الإنجليزي في "صراع الأبطال". والفقراء ممنوعون حتى 
من شرب الماء وعنابر المصحة بلا مياه. يمصون الزلط ليروون عطشهم. وتحت 
الضرورة يضطرون إلى كسر خزان المياه التي تروي الأغنياء مما يؤذن بالثورة عليهم 
في "المتمردون". وفي حوار في "يوميات نائب في الأرياف", هل من يسرق؛ سارق أم 
جائع؟ سارق في نظر القانون وجائع في نظر المجتمع. والأغنية في "سيد البلطي" 
"يا ابى الغلابة يا ليل". فالله ما يتمناه الإتنسان وما يحتاجه. وبالرغم من إصابة الصياد 
بالربى إلا أنه لا يريد أن يكون عالة على أحد. وينزل في القارب إلى البحر ليصطاد 
فيصاب بالإغماء. 

وتتداخل الأفكار. ففي "درب المهابيل' يتداخل الفقر مع الدين مع التقدم"؟). 
وكان الاسم في البداية "وعلى الأرض السماء' كان يريد أن يبقي الصراع مفتوحًا(؟؟), 
وكان اسم "درب المهابيل' من اقتراح تجيب محفوظء اسم الحارة التي تقع فيها 
الأحداث. وتغير المهندس إلى صبي عجلاتي. وحذف علاقة الرجل العجوز بفتاة الليل 
التي أصبحت عشيقة لابن العجلاتي. وجعل الدرويش فتوة سابقًاء وقصر الحوار 
الطويل!”"). ونسبت القصة إلى نجيب محفوظ. 

والعطش مع الجوع؛ حرمان من حقين طبيعيين في الحياة: الطعام والماء. 
فالعطش هو الموضوع الرئيسي في "المتمردون". فالماء حق طبيعي للإنسان بصرف 
النظر عن وضعه الاجتماعي وإلى أي طبقة ينتمي. الشمس من أعلى الصهريج تحرقه 
وتمر عبر الزجاج والماء من أسفل لتصنع انعكاسات متوهجة(!*). والمستشفى رمز 
للمعتقل الذي يوجد فيه شعب بأكمله. 


والدين تعويض عن البؤس. والخلاص البعيد تعويض عن البؤس القريب. والدين 
في صورنه الشعبية هى السحر والخرافة والهبل والشعوذة والريالة والدروشة. ومنه اشتق 
اسم فيلم "درب المهابيل". وقد يكون ذلك كناية عن مجموع الشعبء وغياب الوعي. 
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فغياب الوعي الفردي من بؤرته وهى الدين يمتد إلى غياب الوعي الجماعي وهى الشعب. 
الدرويش صاحب المعزة والبخور بيده والهبالة على وجهه. والعبط في سلوكه. ومعزته 
التى يشرب منها هي التي أكلت ورقة اليانصيب ريما لتدر عليه لبنًا. فاأصحاب الحق 
الكمراء الدراويش ولكن على نحو أسطوري. ضاعت الثروة الفعلية التي لا يعرف 
الفقير كيفية استخدامها. ويختلط الدين بالطقوس الشعبية في "الزار" وبين الفناء 
والرقمى «المركات لسن لتخليمق:الكسن من الكترظاق. الذاى للابنا ونوالذكن للرجال: 
وكلاهما رقص ينتهي بالغيبوية وما يسميه الصوفية حال الفناء. ويصاحب ذلك الغناء 
والموال الشعبي. وفي الحارة الزاوية تجاور القهوة والعجلاتي. والدين وأنس الجماعة 
والمهنة لا تحمي من الفقر. و"أم هلال" في "صراع الأبطال' تستخدم الشعوذة والبخور 
فى علاج المرضى بالكوليرا. وتعادي الطبيب. ثم تستسلم أخيرا عندما يُصاب ابنهاء 
و"الشيخ عصفور" في 'يوميات نائب في الأرياف" ضالع في جريمة أو يعرف الجاني بما 
لديه من علم الغيب. وتنتظر زوجة "سيد البلطي" عودة زوجها. فقد آخى جنية ولم يمت 
بل سيعود من عالم الأرواح كما عاد أوليس ويذقته وقوته وهى يمسك بالمجداف. يختلط 
الخيال بالواقع: والحلم باليقظة, والتمني بما يمكن تحقيقه. وتظهر الخرافات الشعبية مثل 
شرب دم سمكة الباطي للشفاء. ولى عطس أحد فإن الجنية هي التي تعطس. والبخور 
يشفي المريض. ويستشهد بالأمثال العامية كما يستشهد بالنصوص الدينية. 

والقدر يلعب دور كبيراً في أفلامه. الثراء من خلال ورقة الياتصيب الرابحة في 
رن للهاسل"#الويكلها الحى,: حلام "لكر" الخطر يه كي رتسم يزان نشدي لان لم يكن 
لديه ما يؤهلها به. ورفض أبوها إبقاءها معها لأنها حرام. وأسقطتها من يدها على 
قير وهناها:واهذها الدزويش: واكلتها االعزة »من قد إلى قدن حي غادت الهارة إلى 
بؤسها القديم دون أمل في التغيير. والرزق من القدر. وفي حاجة إلى صبر في "سيد البلطي". 
ولا يجوز "التعديل على ربنا" فيما قسمه لخلقه من رزق. والزمن دوار. يغني الفقير, 
ويفقر الغني. ويتذكر لقطة من أول فيلم رآه في صغره لامرأة ترى البخت لفتاةا"*. 
والمخرج من ناحية أبيه من عائلة إقطاعية على صلة ما بالعائلة المالكة. يتتحدث عن 
السفرجي في بيته(”*). أما هى فقد عاش فقيرًا بسبب عدم وجود عمل له. 
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والصراع الاجتماعي موضوع دائم في معظم الأفلام. الصراع في الحارة في 
"درب المهابيل": الصراع على ورقة اليانصيب. الكل يدعيها له البائعة والمشتري الأول 
والمقرض النقود له والتي وهبت لها والذي وجدها. وهى ليس فقط صراعا طبقيًا بل هى 
صراع بين الفقراء, أبناء الطبقة الواحدة على الثراء. وه ليس فقط صراعًا جماعيًا بين 
الرجال والشيوخ والنساء والأطقال بل هى أيضًا صراع فردي بين فقيرين. ويمتد 
الصراع إلى ما بين الحبيبين» عن المسئول عن ضياع السعادة المستقبلية بفقدان ورقة 
اليانصيب. وينقلب الحب إلى كراهية حتى بين الأطفال. صراعهم بدلاً من لعبهم, وبين 
النساء؛ "ردحهم' من الشبابيك بدلاً من غنائهم. ويتضح ذلك من أسماء بعض الأفلام 
مثل "صراع الأبطال'. 

والحدائثة موضوع رئيسي في "سيد البلطي". فقد انتهي عصر الصيد بالقوارب 
الصغيرة التي تقلبها الرياح» والشباك القصيرة التي لا تأتي إلا بكمية قليلة من السمك!؟*). 
ويقترح "عبد الموجود" بيع القوارب وشراء مركب صيد كبير يعمل عليه الجميع. يصمد 
أمام الريح» ويأتي برزق أكبر. الحداثة تطوير للقديم. فالبخار هو البخور الحديث. ومع 
ذلك ترصيط الحداةة بالاستفاذل وراس المال: قيدلاً من آن يعمل السيادون» كن على 
قارب يمتلكه؛ ويكون خيره له يعمل في المركب الكبير بالأجر عند صاحبها . ويبدأ 
الاستغلال. لا يأخذ العامل كل نتاج عمله ويأخذ صاحب المركب الكبير فائض القيمة. 
والحداثة مرتبطة بالأجنبي صاحب رأس المال "الخواجة" الذي يستثمر الثروة في 
الظاهرء وينهبها في الواقع. هو الذي يملك الثروة والعلم. ومن خلالهما يمتلك السلطة. 
فالآخر هو صاحب ال مال والخبرة. تخرج المخرج من كلية فكتوريا بالإسكندرية 
التي كان يتعلم فيها الملوك والأمراء وأولاد الباشوات. وكان يلتقي بزملائه فيها فيما 
بعد في باريس[0*). ْ 

ويرتبط العلم بالحداثة. فمن الأفكار الأولى في "درب المهابيل' يظهر العلم؛ بناء 
مصنع لتشغيل الفقراءء أفضل من صرف مبلغ ورقة اليانصيب في إطعامهم مرة 
واحدة, طبقًا للمثل الصيني القديم 'لا تعطني سمكة بل علمني كيفية الصيد", 
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يظهر العلم أكثر في "صراع الأبطال" بين الطب والخرافة؛ بين شكري وأم هلال. وقد 
حرص المخرج على إبقاء المشاهد التي تؤكد هذه القيمة مهما قبل بعض التنازلات في 
إعادة كتابة السيناريى مع آخرين/ *). والمتعلم مثل الطبيب من واجبه استعمال علمه 
لإنقاذ الفقراء الذين تعلم من أجلهم. فالعلم رسالة في المجتمع وليس وسيلة للهجرة. 
والفقر نوعان: الفقر المادي وهى يسهل القضاء عليه بالقضاء على البناء الطبقي 
للمجتمع وتذويب الفوارق بين الطبقات. أما الفقر الروحي فلا يمكن القضاء عليه 
إلا بالعلم. 

ويظهر بوضوح مفهوم "التقدم' والصراع بين الماضي والحاضر والمستقبل في 
السيناريو الأولي لفيلم "درب المهابيل”9*). ثم ظهر من جديد في "السيد البلطي"(8. 
فقد اختفى كبير العائلة بعد نزوله البحر والكل ينتظر عودته. لم يكن المقصود بيان الأب 
الغائب بل استمرار وجود الأب في الابن وربما بنفس الممثل الذي يلعب الدورين. 


/ا- المضمون السياسي 


ويالرغم من أنه يصعب التفرقة بين المضمون الاجتماعي والمضمون السياسي إلا 
أن موضوعات الثورة والتمرد» والزعامة والبطولة» والعدل والسلطة؛ والحكومة والدولة 
والوطن أقرب إلى الموضوعات السياسية. وتتضح الثورة والتمرد من عناوين بعض 
الأفلام مثل "المتمردون"؛ وتبدا بتنظيم المجموعات والاعتماد على العمل الجماعي كما 
هو الحال في "صراع الأبطال' وتجنيد الفلاحين ضد المستغلين في "المتمردون', وتجنيد 
المرضى الفقراء ضد النظام الاجتماعي الذي يفرق بين الأغنياء والفقراء. وربما كان ذلك 
صدى لثورة الطلاب العالمية في مايى 91974“ ). والتعاون في سبيل الإنتاج المشترك 
في "سيد البلطي' والمركب الكبير للصيد الذي يعمل فيه مجموعة من الصيادين خير 
من القارب الصغير الذي يعمل فيه واحد أ اثئين من الصيادين: واحد للمجداف 
والثاني للشبكة!). 
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والزعامة أو البطولة موضوع رئيسي في الأفلام, الدكتور شكري في "صراع 
الأبطال" ينقذ القرية من وياء الكوليرا. والدكتور عزيز يقود الفقراء في المصحة ضمد 
المرضي الأغنياء ونظام المصحة الذي يفرق بين الأغنياء والفقراء في العلاج. كان والده 
طبيبًا في الحجر الصحي في كل موسم حج. افتتح في مستهل حياته عيادة بالقاهرة 
وعمل بشكل تلوق بالاستها ف وكان أخوه طبيبًا('"). وقد لا يكون الزعيم حاضرا 
دائما بل قد يعيب وينتظلره أفله ومحبوة كما تنتطن.زوجة نيد :البلطي زؤجها مث 
المهدي المنتظر الذي يعود حتى ترجع إلى القرية وحدتها ومهابتها. وقد يغيب الزعيم 
"سيد البلطي" فتتفكك الأسرة ولا تجد من يجمع شملها إلا سيرته وأثره أي "البلطية", 
كنا نقرقي طارقيع وتزقن الا رعسيةوناصتى وستصسر الناصر 111 وله فاده من 
انتظار الماضي بل مواجهة المستقبل بمنطق العلم وحرية الفكر("). ولكن المستقبل 
بوهيمي الطابع تغلب عليه الحرية أكثر من الالتزاء!''). فالبطل في معظم الأفلام بطل 
في كل شيء. والسيد البلطي بطل في مواجهة الخارج ولكنه عاجز عن مواجهة الداخل, 
لذلك جاء ابن العم أكثر انطلاقًا منه. ومناداة الابن لأبيه مثل الريح التي تجرف طابية 
الرمال التي يبنيها الطفل("), 

والشعب هو المظلوم؛ هو الضحية, تمثله "ريم" الجميلة ذات الوجه الملائكي والتي 
انتهت غريقة في نفس الترعة التي قُّذفت بها صناديق الانتخابات الصحيحة لاستبدال 
المزورة بها. حياتها سرء ومماتها سر في "يوميات نائب في الأرياف". وهم المرضى 
الفقراء في "المتمردون", وهم أهالي القرية المصابة بالكوليرا في "صراع الأبطال". 
ركد اشتهدء تين الشهب في تيكتراك 'بوطيبات تاقافي الأرنافة إكبارة إل 
أهل القرية(1'), 

والسلطة أو الحكومة أى الدولة أو الحكم موضوع رئيسيء رمرًا للتسلط والقهر 
والظلم والفساد وما يتبعها من فئة من المتقربين والمتزلفين والمنتفعين والانتهازيين. 
فالعشاء لرجال الحكومة أوز وليس دجاجًا في "يوميات نائب في الأرياف". تحافظ 
الدولة على هيبتها حتى ولى كانت شكلية في صيغة شرطة أو تطبيق القانون. وكلها 
رموزء لا فرق بين المأمور ووزير الداخلية ورئيس الوزراء ووزير الحقانية إلا في المصدر, 
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مصدر القهر أ العقاب أو السلطة أو الموت. وهذا واضح في "صراع الأبطال" ضد تعاون 
الإقطاع والسلطة المحلية والإنجليز في تسويق زيالة معسكرات الجيش الإنجليزي التي 
كانت السبب في نشر الكوليرا. وهو أيضًا واضح في "المتمردون" الذي يثور فيه 
المرضي ضد نظام المصحة الذي يفرق بين الأغنياء والفقراء في المعاملة. فالنظام هو 
المسئول وليس الأفراد. ويعني النظام الفساد والبيروقراطية كما هو واضح في حرق الدواء. 
وتتجلى في النظام الاجتماعي والأمني وفي المؤسسات. وكلها مظاهر للنظام السياسي. 
فهى الذي يأتي بالتزوير» تزوير الانتخابات. إذ يفرج عن المساجين في 'يوميات نائب في 
الأرياف" للمشاركة في الانتخابات لصالم الحكومة ثم يُعادون إلى السجون من 0 
وتقذف بصناديق الانتخابات في الترعة» وتوضع بدلاً منها الصناديق المزورة التى 
مدي فووا تراج الكيية 10 ١‏ : 

كانت 'يوميات نائب في الأرياف" قد ترجمت إلى الإنجليزية بعنوان 'متايعة 
العدالة". لم تكن الرواية قصة حب بين وكيل النيابة وأريم' أى قصة بوليسية حول من 
قتل "ريم" بل رواية سياسية حول مفاهيم العدالة والشعب!"'). لذلك عجز البطل عن أن 
يكتشف سر الجريمة. ولكن ما هي الجريمة؟ هل قتل فتاة أم تزوير الانتخابات وبالتالي 
قتل إرادة شعب مصر؟2'), 

ومنذ الطفولة كان موضوع الحرية يؤثر في نفسه من خلال أغنية محمد عبد الوهاب 
"اح عيشنة الحزية9'). ويضاحييا ضؤرة علئ الحائظ كين :فينها السناة انتفالاً دن 
الرسم إلى السينما. 

والوطن هى الموضوع الرئيسي في "المخدوعون" وتذكر قول أبيه: الذي ما له وطن 
ما له في الثرى ضريح!'"). وهناك تعاون بين الأعداء في الخارج والأعداء في الداخل 
في "المخدوعون". "اليهود أمامك؛ والخونة وراءك". والشعب الفلسطيني مطحون بين 
المطرقة والسندان9'"). وهى مسا يصور الواقع المأساوي الفلسطيني حتى الآن. وأم 
المخرج فلسطينية من عكا("". ولأول مرة استخدم المخرج تقنية "الفلاش باك" كبناء 
أساسي للسرد. وهى أضعف ما في السيناريو لأنه مجرد استدعاء لحظة من الماضي 
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ابتداء من الحاضرء والحاضر هو الزمن الأقوى/'". لم يلتزم المخرج بالنص الحرفي 
للرواية مثل أخذ سائق الشاحنة متعلقات الشهداء بالفنطاس لأن القضية ليست سرقة 
متعلقات شخصية بل سرقة شعب يموت ببطء(*"). 

وكان من الطبيعي أن يقع الصدام مع الرقابة ليس فقط توهمًا وتوقعًا باتهام 
صاحب "درب المهابيل" بأنه شيوعي ولكن فعلاً وواقعا بعد عرض "صراع الأبطال" على 
الرقابة واقتراحها حذف سبعة عشر مشهدًا وتخفيض الرقيب ذلك إلى مشهد واحد وهو 
جمع أهل القرية لمخلفات الجيش الإنجليزي وأكل أحد الفلاحين خبرًا وقطعة بولوبيف 
ويموت وهذا إساءة لمصر والمصريين(""). ثم اعتذرت دور العرض عن عرضها الفيلم 
لموقفه الاجتماعى والسياسي. ولا شاهد الرئيس جمال عبد الناصر الفيلم أثار إعجابه 
راغا عرش كنا اجا من عيض فاجع 'اللتمريون: وارقس ا كتانب فى الارياتن" 
و"المخدوعون' وكان موته المفاجئ هو الذي فجر في نفس المخرج ما بداخله من أحزانه 
صبها في سيناريو "المخدوعون". واعترضت الرقابة على "المتمردون" وموضوعه العطش 
فإلي أي شيء ترمز الشمس من فوق الصهريج وأشعتها المنعكسة على الزجاج من 
تحته؟7"). كما طلبت الرقابة حذف كثير من لقطات "السيد البلطي". ثم منعت الفيلم 
نهائيا وإلا دخل صاحبه إلى السجن!"". فلم يعد أمام المخرج إلا الرحيل من الوطن, 
كما اعترضت الرقابة في 'يوميات نائب في الأرياف" على منظر إخراج جثة "ريم" فوق 
صندوق الانتخابات. ورأت في موت الفتاة رمرًا لموت مصرل"). ولما رأى الرئيس عبد 
الناصر الفيلم أمر بالإفراج عنه. ومع ذلك تأجل عرضه بسبب عرض فيلم تسجيلي آخر 
"الشرطة في خدمة الشعب". وما تعرض له المخرج من الرقابة في مصر تعرض له مع 
الرقابة في سوريا والعراق. كان ينوي مع سعد الله ونوس كتابة سيناريى فيلم مشترك 
رفضته الرقابة السورية بتهمة الشيوعية. ثم قدم مشروعا آخر هى تحويل رواية غسان 
كنفاني "رجال في الشمس" فقبل لأنه لا يمس الواقع السوري. وقد سبق تقديم 
السيناريى إلى مصر التي تحججت بأنه لا شأن لها بفلسطين. وقضل العراق فيلمًا عن 
الأميرة قطر الندى ورحلتها من مصر إلى العراق؛ وقد فاز بالجائزة الأولى في 
مهرجان قرطاج. 
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/- تشاؤم أم تفاؤل؟ 


وأخيرً: هل هناك نغمة تشاؤم في الأفلام؟ في "درب المهابيل" يعود الفقر بعد وهم 
الثراء. وينقلب الخير إلى شر. الخير وهم, والشر واقع("*). وفي "صراع الأبطال" ونظرا 
ثرة الاقتراحات وتعود الفيلم المصري على النهاية السعيدة كاد "درب المهابيل' ينتهي 
نهاية سعيدة باقتراح أحد المخرجين "بكرة تتعدل' لولا أن هدد المخرج بترك الفيل!١4),‏ 
لم ينجح الفقراء بعد الثورة في إدارة المصحة لصالح الأغنياء في إدارتها إن ينقصهم 
التأهيل فانتهت الثورة من داخلها بسبب الجهل ونقص الخبرة. فكّر في تغيير نهاية 
الفيلم كي يجعلها أقل قتامة!"*). ولم ينجح "المخدوعون' في الهجرة من فلسطين ا محتلة 
إلى الكويت أرض النفط والثراء. ولم تعرف الشرطة من القاتل في "يوميات نائب في 
الأرياف' للمقتول الأول وللشابة الجميلة 'ريم'. ومع ذلك لا يخلى بؤس الإنسان وشقاء 
المجتمع من أن يتجلى وسط جمال الطبيعة في المناظر الأولى في سير الفلسطينيين 
الذين يخططون للهجرة في منطقة مزروعة بالنخيل حتى ولى كان الإنسان تائهًا فيهًا. 
وما يحدث بين البشر من عواطف إنسانية مثل الحب يحدث أيضا بين الطيور عندما 
يقبل الحمام الحمامة. والصراع مع أمواج البحار في "سيد البلطي' مثل الصراع بين 
الطبقات الاجتماعية. فحياة الإنسان في صراع مع قوى الطبيعة؛ البحر أى الصحراء 
في "المخدوعون". أقام في صباه في الإسكندرية وتنقل بين بورتوفيق وبورسعيد في 
طفولته فانطبعت صورة البحر في ذاكرته(”"). ومهما رغب الإنسان في الهجرة بحثًا 
عن الرزق ومغادرة الوطن إلا أنه يتشبث بالأرض بأظافره كما فعل يوسف شاهين في 
الأرض والإقطاع يسحل محمود المليجي على الأرض بعيدا عنها وهى متشبث بها 
بأظافره. وبالرغم من الرغبة في الهجرة إلا أن المقاومة بإطلاق النار تستدعى من 
الذاكرة. فالرحيل كان إجباريًا . وبالرغم من اختيار الهجرة كطريق للخلاص إلا أنها 
هجرة في الصحراء في المجهول. فالرحيل ليس هو الحل. الرحيل موت قسريء في حين 
أن المقاومة استشهاد إرادي. وسواء كان الرحيل من فلسطين إلى الكويت فالمشروع 
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الصهيوني من النيل إلى الفرات من المكان الراحل منه إلى المكان الراحل إليه. 
وترك فلسطين مثل ترك المدرسة أو ترك الوعي والعلم. وتستدعي الذاكرة يافا كما يتذكر 
هارون هاشم رشيد "أتذكر يا أبي يافا؟". 

هذه تحية من مفكر إلى مخرج يشتركان في نفس الهم الوطني. وكما عبر المخرج 
في أفلامه الستة, وكما عبر المفكر في "هموم الفكر والوطن" يمكن إعادة صياغتها 
طبقًا لما يأتيه من تعليقات بغية الكمال. 
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رواية “أولاد حارتنا" لنجيب محفوظ ص177-717, الكتابة بالقلم والكتابة بالدم: قراءة في مسرحية 
'مأساة الحلاج" لصلاح عبد الصبور ص١77-:18,‏ الرسم باللغة والتفكير بالجسدء قراءة فى رواية 
"هوس البحر" لراوية راشد ص431-١1/. ١‏ 

() أحمد يوسف: توفيق صالحء البذور والحصادء مهرجان الإسكندرية السينمائي لدول البحر المتوسط 
الخامس والعشووة:ضن ةا ١‏ 

(") أحمد يوسف: توفيق صالح؛ مرجع سابق, و رسائل توفيق صالح إلى سمير فريد؛ مع حوار وتعليق على 
فامْش الرسائل جلال الجميني: تقديم منكون كابت, وثائق السيتبائين الصتريين في الشارع» ملقات 
السينما 15: أكاديمية الفنون, القاهرة 05.؟. 

(4) وهناك فيلم سابع "الأيام الطويلة". قصة عبد الأمير المعلاء وسيناريى توفيق صالع؛ إنتاج المؤسسة العامة 
للسينما والمسرح بالعراق عام 15/0. وللاسف لم نستطع مشاهدته لصعوبة الحصول على نسخة منه. 

(0) توفيق صالح والدته فاسطينية من عكا (المخدوعون)؛ ووالده من الإسكندرية (سيد اليلطي), 

(1) 'وما زلت أذكر أن ثورة 1967 حدثت بينما كنت في باريس. وكثا نسمع عنها أنها تقوم بممارسات باطشة. 
لذلك أخذت منها فى البداية موقفا مضادا باعتبارها ديكتاتورية عسكرية. ولم أغير هذا الموقف إلا عتدما 
وقف جمال عبد الناصر في عام 15607 ليعلن تأميم القناة لأعرف منذ تلك اللحظة أنها كانت ثورة وطنية 
يدق توقيق ستالم لنن :© 


(1) السابق ص6١-؟١.‏ 

(4) حسن حنفي: برجسون,؛ فيلسوف الحياة؛ المكتب المصري الحديث؛ القاهرة ٠١8‏ ص7014-777. 
(9) توفيق صالح ص؟١-؟1١.‏ 1 

.7!/1١-١١ص السابق‎ )٠١( 

١ةص السابق‎ )1١( 

(؟1) السابق ص.؟ 

)1١(‏ مثل المهندس صلاح عامر والمخرج أحمد بدرخان: السابق صم-5. 

0 مثل أحمد يهاء الدين: محمد عودة؛ حسن فؤادء السايق ص 7. 


دمر 


)١4(‏ السابق ص4 7-ه". 

(13) السابق ص45-415/41-117, 

(1) من الأجاتب الباقين برونى سالفي: وألفيزي أورفانيالي, وسامي بريل. والمصريون هم وحيد فريد ووديد 
سري وعبد الحليم في التصوير. وأحمد ضياء الدين» وصلاح أبى سيفء وعز الدين ذى الفقار» ومحمود ذى 
الفقار, وفطين عيد الوهاب فى الإخراج: السابق ص4 ,١5-١‏ 

(14) مثل المرحوم عطاء النقاش, وهاشم النحاسء ورأفت الميهي؛ ومدكور ثابت» السابق ص/47/44/10, 

(15) السابق ص/-م/رة؟. 

,؟١-١ا/ص السابق‎ )٠١( 

(1؟) أعجب نجيب محقوظ بفكرة "درب المهابيل". وكان معروفًا بأنه صاحب يناء روائي مخالف لحواديت 
السينما المصرية ليعطيها العمق المطلوب. وأخذه إلى حي سيدنا الحسين وشارع المعن ومقهى الفيشاوي 
حتى حارة سد هي “زقاق المدق' وأشار إلى المقهى والقرن وشباك حميدة. فكلاهما يشارك في الواقعية 
وخشي عليه اتهامه بالشيوعية فرد عليه بعبارة سعد زغلول "هذه تهمة لا أنكرهاء وشرف لا أدعيه", 
السابق ص؟؟-؟؟, 

(9؟) السايق ص١ا"؟,‏ 

(59) السابق ص44-١0.‏ 

(1) “تعلمت في “صراع الأبطال' كيف على المخرج أن يتخذ قرارات فورية بها مواقف التصوير الصعبة خاصة 
تلك المشاهد التي تتضمن عددًا كبيرًً من الكومبارس والمجاميع (وكل أفلامي تحتوي على مثل هذه المشاهد)', 
آفي مشهرٍ ثورة القرية كانت هناك مجاميع كثيرة مائة فلاح ومائة جندي ويعض الحيوانات. ٠.‏ كان هذا 
8 مهما وصعبًا لاحتوائه على المجاميع"؛ السابق ص9؟-50. 

(5؟) “كما تمتع الفيلم بهارمونية الأداء من الممثلين. كان غسان كنفاني قد أعاد كتابة الحواى باللهجة 
الفاسطينية؛ لكن الممثلين أصلحوا الكثير من نطق بعض الكلمات لأنهم قالوا إن غسان قد تأثر باللهجة 
الشامية لإقامته الطويلة في لبنان" السابق ص5/. 

(51) "لم أستمتع بصنع فيلم من الناحية التقنية والجمالية بقدر ما استمتعت في فيلم 'السيد البلطي". 
برغم ذلك لم أتعذب بسبب فيلم متلما حدث معي خلال مرحلتي الإنتاج والعرض”"؛ السابق ص08. 

(1) "كان المفروض أن يقوم بدور البطولة محمود مرسي وزكي رستم وإكن انتهى بإبراهيم عمارة وعزت العلايلي'» 
السابق صذه. 

(18) "إنني أعتبس هذا الفيلم هى فيلمي الوحيد الذي قمت فيه بالاختيارات الجميلة والتقنية قبل البدء في 
التصوير ودرست كل التفاصيل. وقد قمت في هذا الفيلم باتخاذ بعض القرارات التقنية الجريئة" السابق 
ص 7-1١‏ 

(9؟) السابق ص١‏ . 

)١(‏ "لذلك استخدمت ال8©5/ا ]ألا في بعض اللقطات لتقليل هذا التضاد الحاد بين الأبيض والأسود. 
وكان من المفترض أن تخفف الإضاءة من ثقل الماكياج بدلاً من أن تفضحه": السايق ص.؟-71؟, 

(1١؟)‏ "وجلسنا طويلاً قبل بداية التصوير واتفقنا على قرارات تقنية لتخفيف تأثيرات جمالية معينة خاصة 
في استخدام فلاتر الألوان لفيلم أبيض وأسود لخلق زمنين مختلفين في لقطة واحدة متصلة. لذلك فإن 
"السيد البلطي' لم يكن بحاجة إلى تصحيح إضاءة خلال الطيع". السايق ص١5.‏ 
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إافدة "وكان ذلك يتطلب قرارات تقنية أخرى أولها ضبط الإضاءة بحيث تتلاءم مع هذه السرعة..., 
السايق ص7 ؟. 

(؟؟) السابق ص؟5. 

(4؟) السابق ص8/. 

(0) 'وكانت هذه هي المرة الأولي التي أستخدم فيها المهسيقي التصويرية بقدر كبير من الإصرار على الإتقان, 
كنت في أفلامي السايقة أتساهل إلى حد ما وأتحايل لأحصل على أفضل حل ممكن برغم عدم رضاي 
الكامل عن النتيجة النهائية. ولكن في 'المخدوعون” كانت الموسيقى التصويرية مرضية لي» وتحقق 
تصوربي عن دور الموسيقى في السينما"؛ السابق صل/لا. 

إلقنة مثل: زكريا أحمد؛ محمد القصبجي»؛ رياض السنباطي» أحمد صدقي: محمود الشريفء السابق ص١١‏ . 

(117) تم ذلك بفضل صلاح جاهين وعبد العظيم عبد الحق» السابق ص؟17-11. 

(4") "كنت أقرب بطبيعتي إلى الفكر اليساري من خلال التعاطف مع العمال الفقراء الذين كانوا يأتون إلى 
منزلنا وتقسى عليهم زوجة أبي. وبالطيع كنت متمردً! على تصرفاتها السلطوية فازداد تعاطفي مع هؤلاء 
الفقراء... أتاح لي وقكًا كافيًا لقراءة بعض الكتب السياسية اليسارية"؛ السابق ص/. 

(4؟) "في لقطة الطفل الذي يشرب حليب الماعز من المجذوب “قفة" جاءت ذبابة ووقفت على وجه الطفل. 
لم أوقف التصوير ولكن مدير التصوير ... أمر بإيقافه لأنه اعتاد على تصوير صورة جميلة. والسينما 
عنده هي "تجميل" الحياة"؛ السايق ص١".‏ 

6 'وإذا كانت معظم المشاهد الداخلية تمت في الاستوديى فقد حاوات أن أجعلها مطابقة للواقع إلى حد كبير. 
كما أنني نقلت بعض عناصر هذا الديكور إلى القرية في المشاهد التي تظهر فيها المشاهد الخارجية 
ممتزجة مع منزل البطلة حيث أيضا المدرسة ومسكن الطبيب": السابق ص8؟, 

(41) "إذا قارنت هذا النظام (التليفزيون) بما كان يحدث في مؤسسة السينما فقد كانت أموال التمويل تتم 
فورًا من خزينة الدولة أي أن ميزانية الفيلم مدفوعة بأكملها قبل عرض الفيلم. وتظل هذه الأفلام محسوية 
كخسائر حتى يُعرض الفيلم ويبدأ في استرداد المال والربح. وعندما تمت تصفية مؤسسة السينما كانت 
هناك عشرات الأفلام التي تنتظر العرض. ومع ذلك ققد باعوها أنذاك بالخسارة مع أن هذه الأفلام 
ريحت فيما بعد ما هى أكثر من الخمسة ملايين جنيه المزعومة. هل يمكن عندئذ أن تعتبر تجربة القطاع 
العام في السينما فاشلة أم أنه تم إجهاضها عمدا؟” السابق ص١‏ ه. 

(؟4) السابق ص١/١1/45-4/ا-؟/,‏ | 

(49) "إنني كفنان لا أبيع معاناة هذا الشعب لكي 'يتفرج" عليها المتفرج. إنني أريد من المتفرج أن يتوتر ويقلق 
ويفكر ويفهم ويشارك ويتألم ويتأكد من ضرورة البحث عن خلاص", السابق ص 1, 

(44) “كانت عيناي تلتقطان صورًا للحياة اليومية في الشارع. وكان العمال والخدم الذين يأتون لمنزلنا يمثلون 
لي عالمًا مختلفًا... كان هذا عالمًا جديدا علي. وفي الأحياء الشعبية رأيت بشرًا حقيقيين في الشوارع. 
ليس من المهم أن تعيش معهم لتعرفهم. يكفي فقط أن تكون لديك عين لاقطة؛ وعقل يفكر وقلب يتعاطف ' 
السايق صا . 

(50) "في "درب المهابيل” تلقي النساء الماء من نوافذ وشرفات البيوت؛ ويرش صبي العجلاتي الماء أمام المحل 
في الصباح. هذه تفاصيل رأيتها عشرات المرات في الشوارع دون أن أكون في حاجة إلى أن أعيش 
في هذه الأحياء', السابق صل. 
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(51) السايق ص١١-14١.‏ 

(8) من كلمات المخرج: "كنت أريد أن أقول إن الفقر يستخرج من البشر أيشع ما فيهم. كنت أريد أن أقول 
أنه ما لم يحدث تغيير كيفي حقيقي فإن ما حدث في "درب المهابيل” سوف يحدث دائما. ليس في الدرب 
وحده ولكن في كل مكان”؛ "قضدية الفقر تشغلني دائماء الفقر المادي الذي يولد الفقر الروحي الذي 
يكبلك بدوره عن أن تثور على هذا الفقر المادي. لذلك فإن السلاح هو العلم بأعمق معانيه؛ العلم الذي 
يجعلك تري فتثور... وإذا كنت قد حصلت على فرصة التعليم بينما حرم منها ملايين الفقراء قإني مدين 
لهم بأن استخدم علمي من أجلهم. وتلك هي الجملة التي وضعتها على لسان بطل “صراع الأيطال" 
لأن هذا هو ما أؤمن به إيمانًا لا يتزعزع', السابق ص". 

(44) "جوهرها كان يدور حول ورقة يانصيب تنتقل من يد إلى يد حتى تنتهي إلى يد رجل عجوز يكسب 
اليانصيب. ولأنه رجل خيّر ومتدين فقد هداه تفكيره إلى أن يقيم ليلة لأهل الله يوزع خبرًا وفول نابت 
على الفقراء ومع كل رغيف ويعض حبات الفول "نصف فرنك” بينما خطيب ابنته الذي يعمل مهندسًا يرى 
أن يستخدم هذا المال في افتتاح مصنع صغير للنسيج يعمل فيه الفقراء'", 'فكرتي تدور حول الصراع 
بين فكرتين: إذا ما أتيح لك أن تصنع خيرًا للآخرين» هل تطعمهم وجبة عابرة أم تتيح لهم الفرصة أن 
يكسبوا عيشهم بأتفسهم؟ إنه الصراع بين التخلف والتقدم". 

(49) "فكرت كثيرًا وأعدت بناء القصة مع الإبقاء على جوهر الصراع فيها. لتنتهي بأن تنتهي ورقة اليانصيب 
إلى "درويش" يشبه رجلاً مجذويًا كان يجلس عند الباب الأخضر في "سيدنا الحسين" ويضع على صدره 
النياشينء وأن تلتهم الماعز التي يسحبها وراءه الثروة التي هبطت عليه ولا يعرف قيمتهاء وأطلقت على 
المعالجة الجديدة اسم (وعلى الأرض السماء)", السابق ص؟؟-4؟, 

(00) هى حوار عبد الحميد جودة السحار الذي كان أقرب إلى الثرثرة وبعض النكت والقفشات المصرية, 
السابق ص77-7. 

(01) “يبدأ فيلم "المتمردون" ومع نزول التيترات بفكرة "العطش"؛ وفي الحقيقة إنني أراها جوهر الفيلم. كيف 
يمكن أن يتم توزيع الماء بشكل طبقي؟ لماذا المرضى في عنبر الدرجات الذين يدفعون نفقات علاجهم 
يجدون الماء بوفرة بينما يلهث مرضى عنبر المجاني الفقراء من العطش حتى أن طفلاً يمتص قطعة من 
"الزلط' حتى يتغلب على إحساسه بالعطش لكنه يموت في النهاية لأن الزلطة لا تعطيه إلا إحساسا كاذب . 
مع فكرة العطش تتوإد فكرة “التمرد". فالصهريج مملوء بالماء المخصص لمرضى عتبر الدرجات فقط. 
وفي لحظة غضب يصعد المتمردون إلى الصهريج يملئون أوانيهم الفارغة وقد انتايتهم مشاعر تقترب من 
الهستيرية", السايق صى؟ه-ل/اه, 

(69) السايق ص. 

(؟5) السايق صه-, 

(5) "صحيح أن السيد البلطي "الماضي” كان رجلاً قويًا. لكن البحر ابتلعه ولن يعود. ولا فائدة من انتظاره. 
ولا بد من مواجهة التطورات الجديدة (الحاضر والمستقبل) من خلال المنطق والعلم وتحرر الفكر". 
السابق ص", 


(04) السايق ص ه, 
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(51) 'وإذا كنت قد رفضت معظم السيناريى وأعدت كتابته فقد احتفظت بهذا المشهد لأنه يصور أهمية العلم 
في مواجهة الاستسلام للخرافة", السابق ص58 "في أحد المشاهد كان البطل منكبًا على القراءة بِحْثًا عن 
تفسير للوباء وتحاول البطلة.زوجته أن تنصحه بقليل من الراحة فيقول لها إنه كان قد حصل على فرصة التعليم 
بينما حرم منها ملايين آخرون من الفقراء فإنه مدين لهم بأن يستخدم علمه من أجلهم”"؛ السابق ص15 , 

(01) 'بالنسبة لموضوع فيلم "درب المهابيل' أنا في البداية كتت عامل معالجة سينمائية تتضمن صدامًا بين 
الفكر الموروث وين الفكر المرتبط بالواقع الاقتصادي وبالنظرة إلى المستقبل. كنت عامل في المعالجة 
اوتارية تكسب فلوس بالمصادفة. وفيها شخصية رجل يرى أن عمل الخير وصرف الفلوس في الخير أنه 
يعمل شوية فول نابت ويأكل كام واحد ويعطي قرشين صاغ لكل واحد وهى ماشي بعدما يأكل الفول النابت. 
والصدام مع أقكار هذه الشخصية يجيء من شخصية خطيب ابنته الذي يرى أن هذه النقود تستطيع أن 
تحقق نفعًا أكبر إذا ما تم توظيفها لفتح مصنع نسيج صغير يشتغل به عشرة من العمال العاطلين عن 
العمل؛ ويفتح بيوت عشرة عائلات بشكل دائم... الصدام بين الموروث وبين النظرة المستقبلية؛ النظرة إلى 
الغد بما تحمله من وعي”؛ رسائل توفيق صالح إلى سمير فريد ص87١1-/1417.‏ 

(54) “لقد كان ما يشغلني في تطوير السيناريو هى التأكيد على الصراع بين الماضي والمستقبل"؛ توفيق صالع 
0 1 

(09) حاولت أن أعالج فكرة الفرق بين "التمرد" و"الثورة". فليس إسقاط نظام في لحظة غضب وتمرد يعني 
الثورة. وإنما مجرد تمرد سوف ينتهي إلى الفشل. الثورة تعني الرؤية والمنهج والهدف الواضع. لذلك فإن 
اسم الفيلم هى "المتمردون" وليس "الثوريون"؛ السابق ص54/1. 

(10) السابق صراه. 

)1١(‏ السابق صه. 

(19) 'وإذا كان هناك رمز في المعالجة فهى رمز سياسيء إن جاز التعبير عندما غاب الأب لم يصدق أحد أنه 
غرق وابتلعه. البحر. وحبكت الحواديت عنه أن جنية البحر قد اختطفته وتزوجته وأنه لا يزال موجوداء 
وسوف يظهر إذا تعرضت قرية الصيادين لأي خطر. إنهم يستندون على قوة غير موجودة. لذلك فإنهم لا 
يواجهون الواقع بأنفسهم. وهم دائما في انتظار الفرد المخلص بدلاً من أن يتحركوا كجماعة تتشارك في 
صنع مصييرها؛ السايق ص١٠‏ . 

(؟1) "صحيع أن السيد البلطي (الماضي) كان رجلاً قوياء لكن البحر ابتلعه ولن يعود. ولا فائدة من انتظاره. 
ولا بد من مواجهة التطوراث الجديدة (الحاضر والمستقبل) من خلال المنطق والعلم وتحرر الفكر", السابق ص١”.‏ 

(14) “فبدلاً من أن يكون الابن هى الذي يتزعم مسيرة التطور فإن ابن العم (محمد نوح) هو الذي يمثل فكرة 
أن المركب الجديد تعني المستقبل الذي يجب الاستفادة منها لنصنعه وأنه يمكن التدريب عليها تمهيدا 
لأن يكون للصيادين مراكب مثلها", السابق ص١1,‏ 

(16) "للأسف لم نستطع مشاهدة فيلم "الأيام الطويلة' حتى أحلل مضمونه؛ وهى الزعيم؛ ليس الفرد بل الجماهير. 
"بالطبع كان البطل هنا مختلفا عن أيطالي السايقين الذين كانوا يعانون من صراع داخلي بالإضافة إلى 
الصراع الخارجي. لقد كان بطل “الأيام الطويلة' أقرب إلى الأبطال الإيجابيين في الواقعية والاشتراكية. 
لكنني حاولت أن أخرج قليلاً من الحديث عن بطل فرد؛ فكان جزءًا من الدراما مهتم بتكوين الحزب. 
لقد كان هذا الجزء من الرواية ينتهي بهروب البطل لكنني جعلت خاتمة الفيلم هي أن يتخرج شباب جدد 
في العمل السياسي تعبيرًا عن أن من يصنع التاريخ ليس الفرد وإنما الجماهير"؛ السابق ص1؟. 
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(13) السابق ص؟5. 

00) ) "لقد بنيت فيلم زميات فائي فى الارياف" على عبارة موجودة بالفعل في رواية توقيق الحكيم” ما تزال 
كلمات مثل العدالة والشعب كلمات غامضة". وأردت أن تنسحب هذه العبارة على الحاضر وريما 
المستقيل أيضمًا", السايق ص7/7. 

(1) السابق ص" 

١0د‏ 'إنهم يخرجون صندوق الانتخابات من الترعة ثم يحرجون جثة الفتاة ريم ويضعونها فوق الصندوق, إن 
تلك هي الجريمة الحقيقية... وكان ذلك سبيًا في أن الرقابة رأت في موت الفتاة رمرًا لموت مصر"؛ السابق 
ص ". 

)7٠١(‏ السابق ص". 

(91) السايق ص/. 

(1) "أعتبر فيلم "المخدومون” بداية الوعي السينمائي الحقيقي بالنسبة لي بداية السيطرة على الحرفة. ويا ليتني 
حصلت على فرص صناعة الأفلام بعده. فربما عندئذ كنت أنجن ما أحلم به" ؛ السايق ص ؟/لالا. 

(95/) * ... لنقضي شهرا عند خالتي في عكا ويتركنا هناك. وما زلت حتى اليوم أذكر عكا وصفد في فلسطين", 
السابق صه. 

(14) 'لقد بدأت الفيلم بشخصية أب قيس. أن واقعه بائس وزوجته تنظر في حسرة إلى جارهم السائق الذي 
عاد من الكويت. وتتمنى أن يسافر زوجها مته. ومن هذه اللحظة الدرامية انطلقت في جزء تسجيلي 
سياسي أكثف فيه كيف وصل هذا الشعب إلى هذه الدرجة من الهوان . كيف أن الواقع بكل ظروفه 
السياسية والاقتصادية القاهرة والمستمرة من الماضي إلى الحاضر تدفع أبناء هذا الشعب إلى السفر 
الذي قد يدفعون حياتهم ثمنا له وينتهون إلى ألا يكون لهم في الثرى ضريح"؛ السابق ص/ال. 

(75) "لذلك أيضا لم ألتزم بما جاء في الرواية من قيام سائق الشاحنة بأخذ متعلقات الضحايا بعد موتهم, 
فليست القضية عندي هي قضية سرقة أفراد. وإنما سرقة شعب ينتهي إلى الموت البطيء بسبب التخاذل 
والإهمال. إنني كفنان لا أبيع معاناة هذا الشعب...", السابق صة/, 

(11) منح الرئيس المخرج نيشان النيل على الرغم من الرقابة؛ السابق ص. 45-4 , 

() السايق ص؟ه. 

() السابق ص14 

(9) السايق ص55. 

(80) "عندما عرض المخرج فكرة درب المهاييل في باريس على محمود مرسي نصحه بأن ينتهي الفيلم بضياع 
المال": السايق ص؟”. 

(41) “كانت هذه نهاية سعيدة متفائلة تتناقض مع النهاية القاتمة التي أردت أن ينتهي الفيلم بها. وتم هذا دون 
علمي”؛ السابق ص؟؟, 

(45) السايق صهل. 

(87) السابق صره. 
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العلاقة بين الأدب والفن السابع 
فى السينما المصرية من ١584,‏ إلى ١97١‏ 


إبراهيم العريس 


حتى وإن كان المطلوب مني في هذه المداخلة أن أتحدث عن أحوال العلاقة بين 
الأدب والسينما في مصر خلال ما يقرب من عشرين عاما تبدأ مع أول سنوات الثورة 
المصرية لتتوقف مع بداية سنوات السبعينء أي بشكل إجمالي خلال فترة تتزامن مع 
حكم الرئيس الراحل جمال عبد الناصر الذيء وللصدفة؛ أثر عنه حبه لفن السينما من 
ناحية وتطلعات أدبية مبكرة لديه قادته مرة إلى أن يكتب رواية من ناحية أخرى؛ هو 
الذي كان ثمة آلة عرض سينمائية في دارته يشاهد بفضلها أفلامًا عربية وأجنبية؛ أقول 
إنه إذا كان مطلوبًا مني أن أقصر حديثي على تلك المرحلة, أستميحكم عذرا في أن 
أتجاوز ذلك منذ البداية لأرسم مقارنة بين وضعيتين وأتساءل بعدها عما إذا كان لي أن 
ملسن عفتنا هخ كك المقاونة 

فنحن إذا نظرنا ناحية قائمة ال١٠٠‏ فيلم التي تعتبر الأهم في تاريخ الفن السابع, 
في العالم, كما تضعها حينًا مؤسسات رسمية أمريكية (معهد الفيلم الأمريكي) 
أى أوروبية (معهد الفيلم البريطاني) أو صحف متخصصة (مجلة 'سايت آند ساوند')؛ 
سنكتشف ندرة الأفلام المفضلة المقتبسة أصلاً عن أعمال أدبية.. وبشكل أكشر تحديدا: 
عن أعمال أدبية كبرى. فإذا انتقلنا إلى لائحة الأفلام المئة الأفضل في تاريخ السينما 
المصرية, ستكتشف أن جزْءًا كبيرًا من هذه الأقلام مقتبس عن أعمال أدبية هي غالبا 
روايات أى قصص طويلة أى حتى مسرحيات. 

قلت إنني سأظل أتساءل حول ما إذا كان لي أن أستخلص من هذه المقارنة معنى ما.. 
لكنني لن أتوقف طويلاً عند هذا السؤال, ذلك أن هم هذه الورقة محصور في مجال آخر: 
في مجال الحديث عن العلاقة بين السينما والأدب؛ بشكل عام؛ ثم خلال الفترة المصرية 
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المذكورة؛ والتي لا شك أنها تمثل العصر الذهبي لازدهار تلك العلاقة. ومن دون أن 
يكون في هذا أي خكم قيمي؛ على جودة الناتع» سواء بالنسبة إلى الأدب أو إلى السيتما. 
ذلك أن ثمة دائمًا إشكالية أساسية تتعلق بعملية الاقتباس الأدبي في السيتما.. 
وهي إشكالية أود أن أبدأ بها هذا الكلام, من منطلق عام بعض الشيء. 

فاليوم: إذا كان أبرز ما يعرض في الصالات السينمائية العالمية: فيلمان مقتبسان 
عن نصين أدبيينء هما "أليس في بلاد العجائب' لتيم بورتون (عن رواية لويس كارول) 
وات ايلك" تارتن سعورسيزي عن زوابة لننتيس لافانأوإذا كان فواتسيى فورد 
كويولا يسعى لأفلمة رواية "على الطريق" لجاك كيرواك.. وإذا كانت المساعي في مصر 
متواصلة لتحقيق فيلم مقتبس عن رواية 'شيكاغو' لعلاء الأسواني.. مع تجدد الحديث 
عن أفلمة "خالتي صفية والدير" لبهاء طاهرء أو "المهدي" لعبد الحكيم قاسم.. فإن هذه 
المساعي كلها ليست طارئة بل هي تنتمي إلى تقاليد قديمة جد لها في مصر:عمر الفن 
السابع نفسه جعلت من الرواية والققصة والتصيوهن الستريفية حوايهر ا من اين 
تكوينها. ولئن لم تكن ثمة إحصاءات وافية في هذا السياق؛ يمكن لمن يحب التقدير» أن 
يفترض أن ما يزيد عن نصف الأفلام التي حققت في العالم كله طوال ما يزيد عن قرن» 
الآن» مأخوذ من تلك النصوص. وفي كلمات أخرىء يبدى الفن السينمائي وكأنه مجرد 
ترجمة لتاريخ الأدب المكتوب: ولعل أوفى دليل على هذا هى أن القسم الأكبر من 
النصوص التي أبدعها الإنسان, روائيًا وربما أيضًا مسرحيّاء في تاريخه ومنذ فجر 
الجكير ةعبان فادها ون اخ ةا ت بالنسبة إلى بعضه. ومع هذا يمكن أن نكرر من 
دون كبير مجازفة هناء إن: من بين المائة أى المائتي فيلم: الأفضل في تاريخ السينماء 
ويحسب النقاد والمعنيين في كل مكان وزمانء نادرة هي الأفلام المأخوذة عن أصول 
روائية أو غيرها. ولعل في هذه الحقيقة تكمن المفارقة الأولى في هذا السياق. بل يمكننا 
هنا أن نزيدء أنه إذا استثنينا حفنة ضئيلة من مبدعين سينمائيينعرفوا كيف يجعلون 
أفلامهم الأفضلء اقتباسًا من الأدب؛ فمن الصعب القول إن الأفلام التي تحتل المكانة 
الأولى في تراتبية أحكام القيمة؛ بالنسبة إلى الإنتاج العام لكل مخرج من كبار 


المخرجين؛ هي تلك التي اقتبسها عن الأدب. صحيع؛ مثلاً؛ أن جون هستون اقتبس 
هرمان ملفيل («موبي ديك») وجويس («الميت») ومالكولم لاوري («تحت البركان») وغيرهم, 
بيد أن أفضل أفلامه (ومنها «المدينة المتضخمة» و «شرف آل بريزي» وغيرهما) تبقى 
تلك التي كتبت أصلاً للسينماء بما فيها «المنحرفون» الذي كتبه آرثر ميلر للسينما لتلعبه 
زوجته آنذاك مارلين مونرى. وصحيح أن مبدعا مثل أكيرا كوروساوا؛ اقتبس أعمالاً 
كبيرة كثيرة له من أعمال أدبية (بما في ذلك «راشومون» و«ران» و «قصر العنكبوت»...), 
لكن أفلامه الكبرى (مثل «الساموراي السبعة» و«أن تعيش» وى «أحبلام»...) تبقى تلك 
التي وجدت مباشرة على شكل سيناريى سينمائي. 

والحقيقة أن هستون وكوروساواء ليسا سوى نموذجين لمبدعين كان الاقتباس من 
الأدب ظاهرة أساسية في مسار عملهم... مثلهم في هذا مشثل ستائلي كويريك 
وأورسون ويلز» وحتى تيم بورتون في زمن أقرب إلينا. فما الذي يمكن استنتاجه من 
هذا الكلام؟ 

ببساطة: أن الأدب غدّى الفن السينمائي إلى درجة ندر معها أن نجد اليوم عملاً 
أدبيًا لم يؤفلم, من دون أن يعني هذا أن الأفلمة كانت دائها موفقة, فالحال أن كل أفلمة 
لنص أدبيء تعتبر في شكل أو في آخر خيانة لهذا النص... إذ تعرف أن الترجمة - 
مهما كانت دقيقة - من لغة إلى لغة أخرىء تعتبر خيانة» فكيف إذا كانت من فن إلى 
فن آخر يختلف عنه لغة ومضموئًا وأساليب وجمهورا أيضمًا. ويقودنا هذا طبعًا إلى ذلك 
الموقف الذي اعتاد القسم الأعظم من الكتاب أن يقفوه ما إن ينجز عمل سينمائي 
مقتبس عن نصوصهم... فهو في معظم الأحيان موقف سلبي يراوح بين أقصى حالات 
الغضب (والنموذج الأشهر على هذا الكاتب الجماهيري الأمريكي ستيفن كينغ الذي 
اعتبر أن المخرج المبدع ستانلي كويريك قد أساء إلى زوايته «إشراق» حين أفلمها). 
وأسمى درجات التسامح (والنموذج هنا نستقيه كذلك من عمل لستانلي كويريك هو 
«برتقال آلي»» حيث إن كاتب النص أنطوني بارغس» قال بعد مشاهدته الفيلم إنه لا 
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يشعر بقريه من نصه. لكنه يجد نفسه أمام عمل رائع لكوبريك بصرف النظر عن الأصل). 
والأمثلة في هذا الصدد كثيرة. بل ريما يكون عددها عدد الأفلام المقتيسة نفسسهاء 
إذا وضعنا الكتّاب الراحلين جانيًاء وضرينا صفح عن غضب دارسيهم أ وارثيهم 
أى رضاهم... 

غير أن المسألة, في نهاية الأمر, لا علاقة لها بالنيات» حسنة كانت أم سيئة. 
فالأمرء كما ذكرنا أعلاهء هى أن المبدعين الكبار حين يتناولون عملاً له وجود سابق على 
فنهم - على شكل رواية أى مسرحية أى قصة قصيرة... أى غير ذلك - لا يتناولونه 
لترجمته حرفيّاء أى لمجرد تقديمه سينمائيًاء بل كذريعة لعمل جديد» قد يكون مختلقًا 
كليًا: إنه نوع من الاستحواذ على النص/ الذريعة؛ يشبه استحواذ السينمائي على 
سيرة ذاتية؛ أى قضية اجتماعية؛ أى فصل من التاريخ» أى مواقف كوميدية أى أي شيء 
من هذا القبيل. فأن يُخذ لورانس أوليفييه؛ مثلاً. أى كينيث براناء مسرحية «هاملت» 
لتحويلها فيلمًا سينمائيًا مسقطًا أحداثه أو جوهره على العصر الراهن؛ انطلاقًا من 
ألوف التفسيرات التي وجدت خلال الزمن الفاصل بين ولادة المسرحية وولادة الفيلم, هو 
أشبه؛ تماماء بما فعله شكسبير نفسه حين استحوذ على الحكاية الأصلية والقديمة 
لأمير الدنمارك - سواء كان اسمه هاملت أى غير ذلك - محولاً إياها إلى مسرحية 
تقول زمنه (أي زمن شكسبير) وأفكاره وسيكولوجيته الخاصة. وذلك ببساطة لأن كل 
عمل فني إبداعي كبيرء إنما هى إعادة قراءة له على ضوء الزمن الراهن, ما يعني 
تحديثه وتبديله وأفلمتهء فيصبح عملاً معاصرًاء ينتمي إلى لغة الفنان المعاصر نفسه. 
وفي هذا المعنى تكون السينما الكبيرة قد فعلت فقط ما فيه عصرنة العمل القديم؛ أو 
حتى الجديد... إعادة تفسير له إعادة توظيف له. وطبعًا مبدعون من طينة أنطوني 
بارغس (صاحب نص «برتقال آلي») يمكنهم أن يفهموا هذا... لكنه عسير على الوصول 
إلى كاتب من طراز ستيفن كينغ (صاحب «إشراق»). ولعلناء في هذين النموذجين 
قدمنا مدخلاً يصلح لفهم ذلك التناحر الدائم بين النص والفيلم. 
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انطلاقًا من هناء إذن» يمكن مواصلة الحديث للتوقف مجددً؛ عند واقع قد يكون 
فيه تفسير منطقي لحقيقة أن الآداب الكبرى لا تزال حتى اليوم عصية على الاقتباس, 
هن النص المكتوب إلى الفيلم المصور... وحتى حين يجازق مبدع ها باقتياسهاء لا ينتج 
أعمالاً سينمائية كبيرة: إلا حين تكون خيانة النص أكبر. ولعل المثال الأسطع على هذا 
هو أعمال مثل «ثلاثية نجيب محفوظ» و«آل بودنبروك» لتوماس مان ونصوص جويس 
وبروست وسيلين وموتسيل وكافكا الكبرى. إن صحيح أن أعمالاً كثيرة من هذه قد أفلمت... 
ولكن بعد أن أفقدت جزْمًا كبيرًا من روحها وهندستها وأسلوب مبدعها... حيث نعرف 
أن الضحية الأولى في كل عملية اقتباس فن من فن آخرء هو هذه الأقانيم الثلاثة... 
ولما كان المبدع هى, في الدرجة الأولى: أسلويه؛ نتساعل: أي أسلوب هو ذاك الذي يبقى 
- أى بقي - من تقل ثلاثية محفوظ إلى الشاشة على يد حسن الإمام؟ و «الجبل السحري» 
كان قيْد لها مخرج كبير هو شلندورف كي يؤفلمهاء لكن النتيجة كانت صفر . فما الذي 
حدث؟ في الحالتين» وعلى تفاوت في الموهبة والقدرة على استيعاب العمل والفكر الذي 
وراءه؛ أراد الإمام أن يحقق الثلاثية فوقف عند أحداثها. أما شلندورفء؛ فهو تغلغل 
داخل نص مان إلى درجة فقد معها السيطرة على دوره كمخرج فأتى الفيلم سطحياء 
ترجمة حرفية بالصورة؛ لنص حافل بالأفكار والتأملات. 

مقابل هذا عرف فرانسيس فورد كوبولاء حين استبدت به الرغبة في أفلمة «في 
قلق الطلناتة لكرترانة كي يثقة :من ذلك العمل لسعب وهر تيزمية داخل :فيل له 
عن حرب فييتنام («يوم الحشر... الآن») وكذلك فعل كوروساوا حين أقلم «الملك لير» 
لشكسبيرء أو «الحضيض» لغوركي؛ أو حتى «الجريمة والعقاب» لدوستويفسكي: أخذ 
جوهر العمل ومعانيه العميقة, مزج أسلويه الخاص كمخرج من بيئة يابانية» يأسلوب 
دوستويفسكي الإنساني السمات... أى أسلوب شكسبير أى غوركيء فكانت النتيجة 
اعمال لكوروساوات: ولا للحن كن كوروسا وا 4 

هذا بالنسبة إلى الأعمال الأدبية - أى المسرحية - الكبرى؛ أما بالنسية إلى الأعمال 
«الصغرى», ولى كانت لكتاب كبار, فإن الأمور تبدى دائمًا أسهل: أفلمة «روميو وجولييت» 
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أسهل ألف مرة من أفلمة «عطيل»... وذلك ببساطة لأن العمل الأول براني» فيما الثاني 
جوانى. وكذلك الحال بالنسبة إلى محفوظ: ليس تحويل «أهل القمة» أو «الحب تحت 
المطر» أى «الحب فوق هضبة الهرم» أو حتى «قلب الليل»؛ سوى لعبة سهلة مقارنة ' 
بأفلمة «الثلاثية» أى «أولاد حارتنا» أى «الحرافيش...». 

أفلمة الآداب الصغري: سواء كانت لكتّاب كبارء أم كانت «صغري» بسبب 
انتمائها إلى أنواع أدبية ثانوية» كالرواية البوليسية أى رواية التجسس.ء أو الرواية 
التاريخية أو نصوص الرعب وما شابهها؛ عملية أكثر سهولة» حتى وإن كانت تبقى - 
دَاكيًا + امتسمة نحاثة ما : 


إذن؛ إذا كان من الصعب القول ان ثمة أفلامًا كثيرة أخذت عن روايات أؤ نصوص 
أدبية أخرى, من بين الأفلام المائة التي تعتبر - بإجماع النقاد والمؤرخين - أعظم 
الأفلام في تاريخ الفن السابع في العالم» فإن هذا القول كما أسلفنا لا يبدى بعيدًا من 
الصواب إن نحن تحرينا تاريخ السينما المصرية في شكل عام وحاولنا معرفة أي 
أفلامها المئة هي الأفضل. فمن «الأرض» ليوسف شاهين (المأخوذ عن رواية عبدالرحمن 
الشرقاوي) إلى «الحرام» لهنري بركات (عن رواية يوسف إدريس) إلى «بداية ونهاية» 
و«القاهرة 2١‏ المأخوذين عن روايتين لتجيب محفوظهء من إخراج صلاح أبى سيف» 
مرورًا بعشرات الأعمال الكبيرة الأخرى في السينما المصرية» عرفت هذه السينما كيف 
تنهل من التراث الرائع والعريق للأدب الروائي والقصصي المصري. بل ثمة كتاب كبار 
قل معظم أعمالهم إلى الشاشة السينمائية. وثمة كتّاب كتبوا مباشرة للسينماء كما 
فعل نجيب محفوظ حين كتب «درب المهابيل» لتوفيق صالحء أى أمين غراب حين كتب 
«شباب امرأة» لصلاح أبو سيفء ثم حولها إلى رواية منشورة. 

نريد من هذا أن نقولء طبعًاء إن العلاقة بين السينما المصرية والأدب الروائي 
والقصصي في مصرء كانت على الدوام علاقة وثيقة... وهي لا تزال هكذا حتى الو 
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على رغم السقوط المدوي للسينما المصرية في أحضان الهزل وسينما المغامرات التي 
من الصعب تصور تحدرها من نصوص أدبية جدية . ولكن يكفي أن يقتبس وحيد حامد, 
على سبيل المثال» رواية «عمارة يعقوييان» لعلاء الأسواني» ليحقق مروان حامد فيلمًا 
سرعان ما يكون الأبرز في مصر خلال السنوات الأخيرة, " 

والحقيقة أن علاقة الأدب بالسينما في مصرء بدأت كما تعرفون باكرا ء وربما قيل 
البداية الرسمية للإنتاج السينمائي المصري في فيلم «ليلى» لعزيزة أمير» إذ تعرف أن 
بعض أهل السيثما فكّر بأن يكون فيلم مقتبس عن رواية «زينب» لمحمد حسين هيكل, 
أول فيلم مصري (علمًا أن مؤرخين كثرا يرون» خطاً :أن «زينب» هي بدورها الرواية 
المصرية“الأولى). طبعًا تأخر ظهور «زينب» شهورًا قليلة عن «ليلى»» فكان واحدًا من 
أول الأفلام» وبداية سعيدة لتحول أعمال أدبية مصرية كثيرة إلى أفلام وليس فقط 
بالنسبة إلى نصوص كلاسيكية وواقعية حملت تواقيع كبار أدباء مصرء نصوصًاء 
وكبار مخرجيهاء تحقيقفًا. وهذا من دون أن نصل إلى الحديث عن اقتباسات مصرية 
(سعيدة أوغين سعيدة) لأمهات الروايات والمسرحيات العالمية» حيث إن هذه حكاية 
أخرى. «اوتخورف ليغا في هذا السياق أن كل أنواع الأدب المكتوب في مصر, ٠‏ عرفت 
طريقها إلى الشاشة؛ بما في ذلك النصوص الأكثر تجريبية؛ مثل «مالك الحزين» 
لإبراهيم أصلان (دالكيت كات» لداود عبد السيد) أو «سارق الفرح» لعبد السيد نفسه, 
عن قصة لخيري شلبي... والنصوص الأكثر صعوبة («الجبل» لفتحي غانم في فيلم من 
توقيع خليل شوقي. وهذا الفيلم يحيلنا طبعًا إلى شبيه له؛ جِرْئيًا في موضوعه؛ فى 
تحفة شادي عبد ادم الوحيدة - في مجال الفيلم الروائي الطويل - «المومياء»؛ الذي 
متكبوه ككراميتيا على سيناريو أصلي, خم القاف سديقه يسم عرزا بذ «القيل: 
ونص علمي للمعماري الكبير حسن فتحي هو «العمارة مع الشعب»», الذي كان بدوره 
في أصل «الجبل»)؛ ؛ أ حتى النصوص الأكثر جرأة؛ سياسيًا على الأقل؛ مثل «الكرنك» 
و«ميرامار» عن روايتين لنجيب محفوظ... 

عدا لا يمكننا أن نورد لائحة كاملة بكل ما نقلته السينما المصرية عن الأدب 
المحليء لكننا في المقابل قادرون على التأكيد أن هذا النقل يشمل الكتاب جميمًا 
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من يحيى حقي («قنديل أم هاشم») إلى طه حسين («دعاء الكروان» و «الوعد الحق» 
و«الحب الضائع»... إلخ) وفتحي خانم («الرجل الذي فقد ظله»)... وصولاً إلى بهاء طاهر 
(المبدع الذي إذا كانت السينما خسرت روايته الرائعة «خالتي صفية والدير» لمصلحة 
التلفزيون» فإن فيلمًا مقتبسًا عن روايته «نقطة النور» هو الآن قيد التحضير)» إلى 
إبراهيم أصلان ويوسف إدريس (الذي اقتبس في السينما مرات عدة؛ وما زالت أعمال 
كثيرة له, منها روايته الرائعة «البيضاء» تنتظر أفلمة ما...) وطبعًا يوسف السباعي 
(الذي كان كاتبًا سينمائيًا محترفاء مد الأيديولوجية الناصرية بأعمال كثيرة... ومع هذا 
يظل أفضل اقتباس سينمائي لعمل من أعماله؛ فيلم «السقا مات» لصلاح أبىو سيف) 
من دون أن ننسى محمد عبدالحليم عبد الله برومانسياته التي كادت تكون وقفًا على 
المخرج أحمد ضياء الدين» وسعد الدين وهبة الكاتب الذي مد السينما بأفلام أخذت عن 
مسرحيات له وأخرى عن قصص قصيرة؛ كما مدّها بعدد من أفضل السيناريوهات, 
والحقيقة أنناء هناء في مجال الحديث؛ عن كتّاب السيناريى في مصرء سيكون مفيدًا أن 
نذكر أن عددًا كبيرًا من أفضلهم إنما جاء من الكتابة الأدبية لا من معاهد السينماء إذ 
نعرف أن وحيد حامد كان أصلاً كاتا للقصة القصيرة وكذلك حال مصطفى ذكري 
(صاحب «عفاريت الأسفلت» بين أعمال مميزة أخرى). وفي المقابل يُذكر بالخير الكاتب 
يحيى عزميء الذي أتي من دراسة السينما في موسكوء, ليكتب» عن قصتين مدموجتين 
ليحيى الطاهر عبد الله واحدًا من أفضل السيناريوات المقتبسة عن عمل أدبي: «الطوق 
والأسورة» الذي حققه خيري بشارة, ْ 

ونحن إذا كنا ذكرنا في هذه العجالة, هذه الأسماء, نعرف أنها ليست كل الأسماء. 
حيث ندر - في الحقيقة - أن كان هناك كاتب مصريء وتحديدًا بين عامي 1107 
151/3 لم يعدجل قي اهن الكعابة اللسينما» واحجان' في الكثاية هديا يكبي حفن 
مثلاً أو حتى صلاح عبد الصبور). غير أن ما يمكن رصده خلال العقود الأخيرة هو 
ذلك التضاؤل في وتيرة العلاقة بين النوعين الإبداعيين. وإذا كنا نعرف أن فيلمًا لعلى 
بدرخان مأخودًا عن قصة «أهل القمة» لنجيب محفوظ, شكّل البداية الحقيقية للنهضة 
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التي عرفت في ثمانينيات القرن العشرين ب «الواقعية الجديدة» (محمد خان» خيري 
شارف نارون عن امود يغاط الطلي . ): فاندا قدوق الإكلاه:]ن انفنا ‏ أشكان هذا 
التيار على الواقع المصري المثير» غالبا لفضيهم: جعلهم ينطلقون في أفلامهم من رؤى 
صيقت مباشرة ليما ما حرم النيتها المصرئة من مواضطلة طريقيا في اسظهام 
الأدب؛ ولا سيما منه أدب الستينات الذي كان ثورة مدهشة في أشكال الفن الروائي 
في مصر ومضامينه... وقد أدى هذا إلى إبعاد كثّاب كثر عن السينماء بحيث ا 
من تراث الماضي تلك الظروف التي مثلاً. جعلت توفيق الحكيم يكتب لعبد الوهاب, 
مباشرة؛ نصًا حول إلى ذلك الفيلم الظريف «رصاصة في القلب». ولكن؛ وكما ألمحناء 
حين يحدث بين الحين والآخر أن يقتبس سينمائي واع نصًا أدبيّاء غالبًا ما يأتي الفيلم 
مميزا: «الحب فوق هضبة الهرم» و«قلب الليل» لعاطف الطيب,؛ «الكيت كات» لعبد 
السيدء على سبيل المثال لا الحصن:.. و «زيارة السيد الرئيس» لمتين راضصي: غن رواية 
لوسك القكيد.: ْ 


السينما والأدب والتخلف الاجتماعى 


ومن هنا فإن فترة الازدهار الكبرى في المجال الذي نتحدث عنه» تبقى محصورة 
خلال العشرين عامًا التي تعنينا هناء علمًا بأتنا في هذا السياق نفسه نوافق الزميل 
الناقد علي أبى شادي: حين يؤكد في دراسة قيمة له, أن المرحلة الأبرز خلال فترة 
الازدهار التي نتحدث عنها هناء تبقى سنوات القطاع العام, الذي أعطى الأدب الروائي 
والقصصي المصريء خير أعماله السينمائية: التي» إذ نعرف أنه يتناولها مرارًا في 
أحاديثه, نعفي أنفسنا من الوقوف عندها بالتفصيل... لكننا في المقابل لا بد أن نركز 
على واقع معيّن - مضاد للواقع الذي نرصده عالميًا - هى واقع أن بعض أفضل ما 
حقق في مصر خلال العشرين عامًا الأول من الحكم الجمهوريء كان الأفلام المآخوذة 
عن روايات.. بل إن في مقدورنا القول إن مجموع تلك الأفلام والتشجيع الرسمي وغير 
الرفسدي هين نازع اهنا لمن لقاش الخينة القويوية :ول كدلة فى تحويد 
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الذهنيات الاجتماعية وتطويرها. فمثلاً. حين تقدّم أعمال نجيب محفوظ؛ الناقدة 
في إشكال جدليء أو أعمال إحسان عبد القدوسء أى يحيى حقي أو لطيفة الزيات أو 
حتى يوسف السباعي وغيرهم؛ وصولاً إلى طه حسين ويوسف إدريس وتوفيق الحكيم, 
عبر السينماء يعني ذلك أن.ثمة في الأمر انتشارا للأفكار التطويرية والتقدمية التي 
غالئا ما حملفيا لك لاعمال 

بيد أن إشارتنا إلى هذاء تحيلنا مرة أخرى من البعد الاجتماعي, إلى البعد الفني 
لتدفعنا إلى التساؤل حول الجدوى الفنية من هذاء حتى وإن كنا نعرف أنه فى 
متجتمعات كمجتمعاتنا؛ القضية فيها في قضسية التخلف الاجتماعي الملقفور دينيًا 
ومجتمعيًا أكثر.منه سلطويًا تكاد مسالة الجدوى الفنية تكون ترقًا... أما النموذجان 
النذان فرى:هسؤئرةالالستعاتة بهها لطر إسكلكناء:الفثية ها فهسا بالشاكيى تين 
محفوظ وإحسان عبد القدوس.. وليس فقط لأنهما كل في مجاله, اقتبسا في السينما 
أكثر من أي كاتب كبير آخرء ولا سيما خلال الفترة بين أواسط خمسينات القرن 
العشرين, ويداية سبعيناته, بل لأنهما الكاتبان الروائيان المقروءان أكثر من أي كاتب 
آخر في مصر والعالم العربي. ونبدأ طبعا بنجيب محفوظ؛ في حديث نرى أن من المفيد 
أن ينطلق من مقارنة ما بينه وبين مجايله الكولومبي غابريال غارسيا ماركيز. 


ماركيز - محفوظ وإحسان عبد القدوس 
عند نهايات القرن العشرين: نجيب محفوظ وغابريال غارسيا ماركيذ؟ 

تعرف طيعًا أن أدب الاثنين هى من أكثر الآداب شعبية:؛ في بلادهما وفي العالم, 
إلى حد كبير بالنسبة إلى ماركيز» وإلى حد لا بأس به بالنسبة إلى محفوظ. ونعرف أن 
الاثنين ينتميان- على عكس معظم فائزي نويل المعاصرين - إلى ما كان يسمى بلدان 
العالم الثالث. وأن الاثنين حكواتيان من الطراز الأول. وأن كلا منهما عاش لأديه... 


142 


كل منهما في السينماء مهنيًا حتى. فماركيز الذي كتب عن السينما كثيرا» كان خلال 
زمن رئيس أهم مدرسة سينمائية في كوباء وكان ابنه من متخرجيها ليصبح مخرجًا 
يكل ذلك اننا تعدو فإته هد كتابةة الستتاريونات التشاقية وعدا تاثن أدية 
بالسينما وفنها البصريء وعدا اتكباب أهم مخرجي مصر والمكسيك لاحقًا على تحويل 
نصوصه إلى أفلام؛ كان لفترة رئيس الهيئة المصرية السينماء كما اشتغل لفترة أيضا 
رقيبًا على السينما. ولنضف إلى هذا أنه إذا كانت السينماء في أمريكا اللاتينية وفي 
مصرء قد استفادت كثيرًا من وجود الأديبين الكبيرين» كما من أدبهماء فإن في وسعنا 
أن نقول إن القاسم المشترك الآخر بينهما في هذا المجال هى أنه لئن كانت السينما 
قتبست بعض أعمال ماركيز ومعظم أعمال محفوظء فإن الأعمال الأساسية الكبرى 
لهذا وذاك: ظلت عصية على الفن السابع: لم يتمكن أحد حتى اليوم, على كثرة المشاريع 
والتطلعات؛ من تحويل 'مائة عام من العزلة' أى 'خريف البطريرك' إلى فيلم سينمائي: 
كما أن العتيتما عالت بعندة عن كلاكة من اعمال مخفو الأساضبية "الثلاقنة" ,"الفرافيش” 
و"أولاد حارتنا". تقول هذا طبعًاء ونحن نعرف أن حسن الإمام حاول جهده في ثلاثة 
أفلام هي "قصر الشوق" وبين القصرين' و"السكرية" (أجزاء "الثلاثية') كما أن ثمة 
نصف دزينة؛ على الأقل من أفلام اقتبست عن فصول "الحرافيش"- بينها تحفة 
سينمائية هى "الجوع' لعلى بدرخان - إضافة إلى الاستنكاف عن أفلمة "أولاد حارتنا" 
الذي كا مسال رقافية ع تيية 0 بيمالة تلدرة تومن هذا | لنتذالة هذا يكن بن 
الأعمال الكبيرة لمحفوظ حين أفلمت؟ وما الذي كاه لمعيو العريش مر تحنو 
على الشاشات؟ ٠‏ 

نحن إذا قرأنا الكتاب الرائد الهام الذي اشتغل زميلنا هاشم النحاس عليه وطوره 
مرارًا بإمعان سنخلص إلى ان الشخصيات شوهدت بالتأكيد. والعلاقات حضرت. 
وخصوصًا حضرت الأحداث. ولكن؛ في الحقيقة: بعد أن جرّد كل هذا من تلك الروح 
الداخلية ("'الجوانية' كما كان من شأن عثمان أمين أن يقول) التي ما كان يمكن لشيء 
غير اللفة أن يعبر عنها ويدخل القارئ في ثناياها. والحقيقة أن نجيب محفوظ كان 
ناكم اكتورمن أ سهد الكروا عا لهده العقيقة فهيق إن كان أدرك كرا أن 
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"كل ترجمة هي في نهاية الأمر خيانة في شكل أو آخر'", كان في إمكانه أن يطبق 
بالأحرى هذه القاعدة؛ على الترجمة من فن إلى آخر. ومن هناء لثن سمح لنفسه بين 
حين وآخر أن "يخون" نصوص زملاء روائيين يتحويلها بنفسه إلى سيناريوهات 
ونا خاحهدها كازن قن وض ايزا نيفق تلشديسفه ومن هنا كان دواقاءت 
زفضه القاتلع لا كتف أي سيناريى في اقتباس عن عمل أدبي له. دائمًا كانت الإغراءات 
كبيرة جدًاء لكنه رفضها. كان من السهل على محفوظ أن يشتغل في اقتباس على 
'اليضاة القالنة أن اذا هييزة" أو “النظارة السوزا زروايات كسان عند لكدرين) 
بناء على طلب صديقه صلاح أبو سيف أو حسام الدين مصطفى... وكان يدرك طبعًا 
أن مثل هذه الأعمال تعكس صورة ما للمجتمع وتقدم شخصيات من لحم ودم؛ لكنه 
كان تغرف يفنا (زمق الستحيل اكنارها منتنية إلى الأب لكين الأدب الذى 
يغوص عميقًا في بعده الإنساني والذي تلعب فيه اللفة التحليلية؛ لا السردية؛ دور 
أساسيًا في إقامة العلاقة من العدث ومكمتناتة وبين القارئ. الأحداث والعلاقات في 
الأدب البسيط؛ هي المهمة؛ إضافة إلى وصف الأجوا ء الاجتماعية والخروج في نهاية 
الأمر بموقف وعظي فيه من "النهايات السعيدة" ما فيه. من هنا حين كان محفوظ يوافق 
على أن يشتري أحد حقوق رواية له لاقتباسها مغرف ةا الك لكان 
يعتير الاشتفال على هذه الرواية أمرًا خارجًا عن اهتماماته. هى تنتهي علاقته بنصه 
حين يصل إلى القارى. بعد ذلك حر من يشاء 'إعادة قراءة العمل" على مزاجه كما 
يريد. محفوظ يملك الرواية؛ أما المقتبس فإنه يملك قراءته لهاء حتى ولى كانت قراءة 
خاطئة أى مبتسرة. وفي هذا الإطار تحمل دلالتها هذه الحكاية التي رواها لنا محفوظ 
بنفسه: "ذات يوم جاءني مخرج صديق يعرض علي رؤيته الإخراجية لرواية لي كان 
اشترى حقوقهاء ورفضت ععادتي الاشتفال على سيناريو لها. في الرواية كان المفروض 
أنتشهي الأنحداثبالقيمن على الكشخصبية الشريرة -ديظل الرواجة > لكن زؤية 
المخرج اتجهت صوب نهاية سعيدة: وقال لي: في النهاية سنجعله يتوب ويتزوج حبيبته 
ونجعل ختامها مسك. هنا بعد أن استمعت إليه صرخت يهدوء: "مسك إيه؟ ده مسكوه 
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تبدى هذه الحكاية؛ هناء "نكتة" من تلك التي اعتاد محفوظ أن يرويها بظرف. لكنها 
تحمل كل دلالاتهاء خصوصًا إذا عرفنا أن كاتبنا الكبير ترك للمخرج حرية رسم 
النهاية كما يشاء. يومها إذ روى هذاء ولاحظ استغرايًا على وجوهنا؛ قال: "حسنئًا... 
إنها رؤيته وتفسيره. أما تفسيري فسيظل باقيًا بين صفحات الكتاب". 

إذن؛ من المؤكد ان من يريد أن يعيش عوالم نجيب محفوظ حقنًاء سيكون من 
الأفضل له أن يعود إلى كتبه؛ لا إلى الأفلام التي اقتبست منها. ومع هذا هناك. دائماء 
أفلام كبيرة أخذت عن أعمال محفوظية حتى وإن كانت لم تصل أبدًا في أهميتها 
الإبداعية الأدبية إلى شوامخه. وهي في قسمها الأعظم حققت ضمن إطار المرحلة 
التاريخية التي نتناولها هنا. ومن أبرزها طبعًا "القاهرة "١‏ (عن "فضيحة في القاهرة' 
الاسم الأضيلي ل"القاهرة الجديدة') و'بداية ونهاية" لصلاح أبى سيفء و"الاختيار" 
ليوسف شاهين: و'قلب الليل' ثم خصوصًا "الكرنك" و"أهل القمة" لعلي بدرخانء علما 
أن "أهل القمة" المُخونذ عن قصة قصيرة لمحفوظ؛ يظل واحدًا من أقوى وأجمل الأفلام 
التي افتتحت ما سمي آخر السبعينيات - بداية الثمانينات» من القرن العشرين الواقعية 
الجديدة في السينما المصرية. والحقيقة هي أن معظم بدايات شيء ما.. في السينما 
المصرية ثم فى التلفزة - تحمل إما اسم نجيب محفوظ أو بصماته؛ بدءًا من "مغامرات 
عنتسر وعبلة" حتي مسلسل '"حضرة المحترم'... من تسييس التاريخ: إلى الواقعية 
الاجتماعية؛ إلى سينما الجريمة والتشويق (من 'لك يوم يا ظالم' إلى "الطريق' 
و"اللص والكلاب')؛ إلى السينما السياسية العنيفة في انتقادها ("ميرامان و 'ثرثرة 
فوق النيل' بين أعمال أخرى)» إلى سينما سيكولوجية التحليل الجنسي ("السراب" 
لأنور الشناوي): مرورًا طبعًا بسينما التاريخ الاجتماعي الشخصية المديقية في مصر 
(”الثلاثية" حتي كما حققها حسن الإمام» و'زقاق المدق' و"خان الخليلي')... بل يمكننا 
أن نقول هنا إن الفضل يعود إلى محفوظ؛ حتىء في مجال ولوج السينما المصرية عالم 
السيشنا التهزةة هج السيجما وحداتها الخفية (الذتدوة' عخ قهينة تتصبيرة له 
وخصوصًا "الحب تحت المطر"). والحقيقة أن هذا كله يضعنا أمام واقع أساسي 
هى واقع ارتباط بعض أفضل أعمال أهم مخرجي مصر ليس بأدب محقوظ وحدة؛ 
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بل بإطلالته الواعية على فن السينما. ذلك أن الأفلام التي ذكرناء والتي لم نذكرء حملت 
دائمًا تواقيع شاهين وأبى سيف وسعيد مرزوق وحسين كمال وعاطف الطيب (خصوصًا 
في التحفة المقتبسة من "الحب فوق هضبة الهرم') وعلي بدرخانء: وعشرات غيرهم 
تحرام أكائوا رن هيدهي البنيتها الذي تعامان] مع محتوظ مباشوة اومن الذيق يكوا 
أجواء أعماله في شكل غير واع, 

والحال أن هذا كله يدفعنا إلى السؤال عن السبب الحقيقي الذي جعل واحدًا من 
أقرب أصدقاء نجيب محفوظ إليه, وهو الفنان توفيق صالح - والذي كان من شلة 
الحرافيش أسوة بأحمد مظهر - يستنكف عن الاشتغال على نص كبير - أى صغير - 
من نصوص نجيب محفوظ محولا إياه إلى فيلم. ذلك أنه كان دائمًا يسأل - وكاتب 
هذه السطور طرح عليه مرة؛ هذا السؤال وكنا معًا في سيارة توفيق صالح. ومعنا 
الأستإذ محفوظ يستمع إلينا من دون تعليق - لماذا لم يكن هى من يشتغل على تحويل 
"الثلاثية" إلى ثلاثة أفلام؟ فيضحك ويجيب: أفعل عندما يقبل الأستاذ أن يكتب 
السيناريى بنفسه! وكان واضحًا أن جواب توفيق صالح تهرب لا أكثر, لأنه - وأكثر من 
أي شخص آخر - كان يعرف أن الأستاذ لن يفعل! ومع هذاء نعرف أن واحدًا من أكشر 
أفلام توفيق صالح شعبية كان "درب المهابيل' وهى عن قصة وسيناريى لنجيب محفوظ. 
فلم كان هذا الانتماء السينمائي لمحفوظ من طريق عمل كوميدي خفيف يمكن نسيانه 
بسهولة؛ بينما نعرف أن توفيق صالح اقتيس معظم أفلامه من أعمال أدبية: لا سيما 
"يوميات نائب في الأرياف' لتوفيق الحكيم و"المتمردون" عن صلاح حافظ؟ مهما يكن 
من الأمر يمكن أن نقول دائماء أن توفيق صالح الذي كان شديد الاقتراب من عالم 
نجيب محفوظ؛ كان يري في أعماقه نفس ما كان يراه هذا الأخير: عجن السيتما الكلى 
عن اختراق عمق هذا العمل... لا أكثر ولا أقل! ١‏ 


إذن؟ 


إذن» يمكننا ان نختم هذا الكلام هنا بالعودة إلى تأكيد أن الإنصاف يقتضى أن 
نقول إن أهل السينما بذلوا دائمًا جهودًا كبيرة - تجاوب معها نجيب محفوظ دائمًا - 
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لنقل أدبه إلى الشاشة: لكن الواقع يدفعنا إلى القول إن هذا الأدب لا يرال عصيًا على 
ذلك. وربما في انتظار أن تخلق لغة سينمائية جديدة تكون أكثر قدرة على التوغل داخل 
أدب هىء على الورق بين دفات الكتب؛ واحدًا من أعظم الآداب العربية في القسرن 
العشرين؛ وفي مكانة متقدمة في الأدب الاجتماعي؛ في العالم كله. 


حياة الطبقة الوسطى وتحرر المرأة 


هذا بالنسبة إلى نجيب محفوظ؛ أما بالنسبة إلى إحسان عبد القدوسء الذي هو 
الآخر نقل القسم الأكبر من رواياته وقصصه إلى أفلام سينمائية وكان لنجيب محفوظ 
مساهمات أساسية في ذلك, فإنه لا بأس أن تذكّر عند الحديث عنه بما قلناه مرارا 
أعلاه وهى أنه من المعروف عادة أن الأدب الكبير؛ التأملي والفكري؛ يبدى عصيًا على 
التحول إلى أفلام سينمائية» أى إلى أي نمط فني آخر عدا كينونته الأدبية الصرفة؛ وفي 
المقابل يبدى الأدب الصغير طيّعًاء قادرًا على التحول بسهولة. ومن هناء حتى وإن كانت 
شهرة الأفلام التي تعد بالعشرات والتي اتتسس عن كشن محقوظ: كبيرة جدا ذفان 
حظ إحسان عبد القدوس مع السينما يبدى أكبر من حظ نجيب محفوظ معها. وطيمًا لا 
نود بهذا الكلام ان نقلل من شأن أدب صاحب "أنا حرة" وثلا أنام' و"بئر الحرمان'”, 
بل إن كل ما نريد قوله هو أن لغة عبد القدوس الأدبية كانت دائمًا لفة بسيطة؛ تحاول 
أن تخدم المواضيع والأفكار» لأن لها الأفضلية لديه؛ بدلاً من جعل هذه تخدم اللغة 
الأدبية وأبعادها. في شكل عام, كاثّت روابات عند القدومن وقصضيه وحتى تصصوضية 
التي كتبت للسينما مباشرة, تنطلق من رغبة في قول شيء ما: القضية الوطنية؛ أو حرية 
المرأة» أى التصدي للظلم الاجتماعي وقضايا العائلة, قبل أن يتحول :هذا الأدب إلى 
انتقاد مباشر أو موارب لبعض سمات تاريخ مصر الحديث. ومن هنا ولأن عبد القدوس 
كان يتوجه إلى قارئه مباشرة راغبًا في أن ينقل إليه موقفًا ماء كان يتوخى أن يكون 
أدبه أديًا شعبيًا سرردياء يركز على الأحداث والعلاقات كما على سيكولوجية الشخصيات» 
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وشي أمور قادرة دائمًا على الوصول إلى متفرج الفيلم كما إلى قارئ النص يسهولة. 
ومن هنا إذا كان في وسعنا أن نقول أن أدب نجيب محفوظ قدم خدمات جلي لأسينما 
المصرية رافمًا من شأن مواضيعها وأفكارهاء فيمكن القول إن أدب إحسان عبد القدوس 
استفاد من السينما كثيرًا وأعطاها في المقايل اعمالاً قد يصعب اعتبارها علامات 
في تاريخ السينماء لكنها بالتأكيد علامات في تدوين مسيرة المجتمع المصري أو طبقاته 
الوسسظى غلى الأقل: 

ومن هنا لم يكن غريبًا أبدًا أن يعرف المخرج المقدم على تحقيق فيلم عن نص 
لعبد القدوس أنه يقدم عملاً مضمون النجاحء فيما كان المقدم على تحقيق عمل مقتبس 
عن محفوظ يعرف انه يجازف. ولعل في مقدم مبدعي السينما الذين اكتشفوا الخصوصيات 
"السينمائية" لأدب عبد القدوس. صلاح أبو سيفء الذي حين ترسخ انتصار الثورة 
المصرية بقيمها الحديثة والواعدة أواسط خمسينات القرن العشرين» ورأى أن من 
المناسب "الآن" ترك الواقعية الاجتماعية وقضايا الفساد والصراعات الطبقية جانبًا, 
للاهتمام بتحقيق أفلام تعكس ما تتطلع إليه القيادة الجديدة من نهوض بالطبقة 
الوسطى في المجتمع والبحث عن قيم عصرية وأخلاقيات مدينية جديدة» وجد نفسه 
يتجه من فوره إلى أدب إحسان عبد القدوس؛ ويكلف - بالتحديد - نجيب محفوظ بكتابة 
سيناريوهات بعض أبرز أعمال هذا الأدب. ونتجت من هذا أفلام عدة حققت في زمنها 
نجاحات شعبية مدهشة. بل ريما كان في وسعنا أن نقول أن تلك الأفلام (ومن بينها 
طبمًا "النظارة السوداء' و'لا أنام' و"أنا حرة" و"الطريق المسدود") قدمت, إلى 
تحاحاتها التمارية الدمشة: هذمات فكرية الثورة المصيرية كاشدة نين ارتتاط تلك 
الثورة بأفكار الطبقة الوسطيء ما سهّل وصولها حتى إلى الشرائح الاجتماعية المدينية 
خارج مصر. ولن نكون مغالين هنا إن نحن لاحظنا كيف ان تلك الأفلام» أوصلت في 
طريقها نجوما إلى قمة المجد (من نادية لطفي إلى عبد الحليم حافظ, على سبيل المثال), 
كما بدلت من توجهات وأدوار فنانين راسخين (فاتن حمامة في "لا أنام')؛ 
وأوجدت جرأة جديدة في تعاطي السينما مع مواضيعها. 
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ولاحفّاء على رغم التغيرات التي جعلت إحسان عبدالقدوس وأدبه يبتعدان تدريجًا 
من التوجهات الأكثر راديكالية - ويالتالي ديماغوجية ومجازفة - للنظام المصري, 
ظل هذا الأدب يجتذب السينمائيين» وريما لهذه الأسباب بالذات؛ بحيث إن السينما - 
المعادية للثورة وتوجهاتها - ظلت تدين لإحسان عبدالقدوس ببعض أشهر أعمالها 
"الارتدادية" من "الرصاصة لا تزال في جيبي" إلى "إمبراطورية ميم' مرورا ب"أبي فوق 
الشجرة"... وصولاً إلى اعمال مثل "يا عزيزي كلنا لصوص"... ولعل في إمكاننا هنا أن 
نفترض أن "سر" النجاح الكبير» الذي حققته هذه الأعمالء لا يكمن في مواقف 
عبدالقدوس التحليلية تجاه النظام؛ على تغيّره؛ والتي كان من شأتها أن ثري ملايين 
المتفرجين الطرق الأسلم لبناء الوطن؛ بقدر ما كمن في أن عبد القدوس كان الأقدر على 
التقاط نبض الطبقات الوسطى ليعبر عنها ويتابعها في مسرعة تغيراتها و... 
جذريتها الموارية. 

وإذ أتوقف هنا عند هذه الإشارات التي رأيتها ضرورية؛ بل نموذجية: لطرح 
موضوع علاقة السينما بالأدب خلال عشرين عامًا من تاريخ مصر الفنيء أؤكد مرة 
أخرى أنها كانت السنوات الأكثر امتلاء بأعمال ريطت بين الفنين. ولم يكن من قبيل 
الصدفة, ان تخرج هذه الأفلام في إنتاجها عن النمط المعهود في تمويل الأقلام من قبل 
موزعين تجار. ذلك انه. وبشكل عام, إذا كان المستوى الفني للفيلم المقتبس عن عمل 
أدين مضموئًا؛ ولى في حدود دنياء فإن النجاح التجاري لم يكن أبدًا مضموئًاء ولا 
سيما حين يطاول الاقتباس أعمالاً ذات مستوى (من روايات طه حسين: إلى شوامخ 
محفوظ؛ وصولاً إلى أعمال فذة مثل "السقا مات" و"الجبل" و"قنديل أم هاشم" أى غيرها 
من الأدب المصري الحديث)... ولا بد هنا أن نورد استثناء مدهشاء يخرج كريننا عن 
الإطار المحدد لنا هنا - وفحواه أنه من بين الأريعة أى خمسة أفلام التي أنتجتها شركة 
'غودنيون" وأنفقت عليها ملايين الدولارات» كان النجاح التجاري الوحيد من نصيب 
الفيلم الوحيد المقتبس من عمل أدبي أي "عمارة يعقوبيان". ولعل في هذا الواقع 
مدعاة للتأمل. 
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وا#شلة ليذ كله لا كراهن السرية إلى ذلك الواقع البسيط القائل: 
نعم أن أفضل الأعمال السينمائية التي حققت في مصر - من دون أن تكون أتجحها - 
هي تلك التي اقتبست من أعمال أدبية... فكان إنتاجها. مجازفة ومغامرة ساعد 
على ترسيخها أن القطاع العام أخذ على عاتقه تمويلها في حقبة ماء فخلق لمصر 
ترانًا وفنًا سينمائيين» كان نادرا خلقه عبر أفلام كتبت أصلاً للسينما إلا مع حفنة 
ضئيلة من مبدعين خلال الخمسينات (من بينهم شاهين ويركات وعاطف سالم 
وتوفيق صالح طبمًا)؛ ثم مع حفنة أوسع هن المبدعين بعد ذلك (بدءًا بعلي بدرخان 
وعاطف الطيب, وصولاً إلى يسري نصر الله ورضوان الكاشفء ثم اليوم شبان 
السينما المسماة مستقلة. 
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قضايا سينمائية فى الصحافة المصرية فى الخمسينيات 


فريدة مرعي 


اهتمت الصحافة المصرية والعربية والأجنيية في مصر بالسينما حتى قبل أن 
تصبح فنا. كانت السينما في بدايتها تعتبر اختراعًا علميًا يواكب في أهميته معظم 
الاختراعات العلمية التي سبقت الاختراع السينمائي أو عاصرته مثل اختراع أشعة 
رونتجن على سبيل المثال لا الحصر. وقد اهتمت الصحف على مستوى العالم ومنها 
صحف مصر بهذا الاختراع المذهل. وتحدثت عنه الصحافة المصرية إلى قرائها قل 
عرض الإخوة لوميير في ديسمبر 18415: وقبل دخول السينما إلى مصر في نوفمير 
عام 1457. فقد كتبت مجلة "الهلال"' في عددها الصادر في ١‏ مايى؛ ١8560‏ ا 
وفي عددها الصادر في ١١‏ مارسء ١447‏ ص01ه تنبئ القراء بهذا الحدث العلمي 
الجليل. وخللت الصحافة هي همزة الوصل بين السينما والجمهور والجسر الذي يريط 
بين الاثنين منذ ذلك الحين وإلى أمد طويل حتى أضيفت إليها وسائل معرفية أخرى مثل 
الإذاعة والهاتف والتلفزيون ثم الإنترنت. 

كان للصحافة الكثير من الأيادي البيضاء على السينما. فقد كان القارئ يجد 
فيها الإعلانات عن كل الأفلام المعروضة أى التي في سبيلها إلى العرض. كما كان يجد 
كل الأخبار عن الأفلام التي نفذت أى في طريقها إلى التنفيذ. كان يجد أيضًا الأخبار 
التي تشفي ظمأه عن الفنانات أو الفنانين الذين يحبهم؛ ويحرص على معرفة كل شيء 
عنهم. وقد ساعدت الصحافة القارئ بمقالاتها الطويلة النقدية على اختيار الفيلم الذي 
يذهب إليه أى لا يجب أن يضيع وقته فيه. ومن أهم ما قدمته الصحافة إلى السينما هو 
طرح قضاياها الملحة ومناقشتها مناقشة علنية مع القراء ومساندة أهل المهنة بل 
وتحريضهم المتواصل على عدم الاستسلام للقوانين الجائرة التى تضر يمصلحة 
الصناعة السينمائية أو بحقوق المتفزج. وسواء'نجحت العكاف كم القضايا 
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السينمائية أو حل بعضهاء فيكفيها شرقًا أنها طرحت القضية: ودافعت عنهاء وساهمت 
في تنوير الجمهور بكل جوانبها وملايساتها. 
وقد وقع الاختيار على مجلة 'سيني فيلم' لعدة أسباب: أولها أنها مجلة سينمائية 
متخصصة لا يشغلها إلا الفن السينمائيء وبالتالي ركزت فيه كل جهودهاء وكان لديها 
كل المساحة لكي تصول وتجول؛ وتطرح كل وجهات النظر. ثانيها أنها تقع بالضبط في 
نفس الفترة الزمنية التي تتناولها حلقة البحث وهي الخمسينيات والستينيات. وثالثها 
أنها استمرت لقترة طويلة (وهذا لم يكن معهودًا مع المجلات السينمائية التي كانت 
عمومًا عمرها قصير) مما أتاح الفرصة للمجلة لكي تناقش كل القضايا السينمائية 
باستفاضة ومن زوايا مختلفة لم تكن متوفرة مع المجلات الأخرى. 
صدر العدد الأول من مجلة 'سيني فيلم' (سينما الشرق سابقًا) في ١‏ مايى /114, 
بينما يطالعنا ناشرها ومديرها المسئول جاك بسكال في العدد "'م, الصادر في أول 
أكتوبر 15057؛ أن المجلة ظهرت لأول مرة في يوم السبت 5؟ أكتوبر سنة /15817. ولا 
يوجد أي تبرير لهذا الخلاف في تاريخ الإصدار سوى أنه قد صدرت أعداد تجريبية 
قبل صدور العدد الأول. تولي جاك يسكال رئاسة تحريرها أيضنًا ابتداء من العدد 1؟, 
أغسطس .١150١‏ وهى متمصر من أصل أرمني. عمل مدير لسينما ميامي؛ ثم مدير 
للدعاية في الأفلام المصرية والأجنبية قبل تأسيس المجلة (صحافة السينما في مصر, 
ش المركز القومي للسينماء بحث مي التلمساني» ص .)١5١‏ وقد استمرت المجلة لمدة اثني 
عشر عاما. ولم تتوقف إلا بعد موت صاحبها جاك بسكال في مايى 1103 بمدة قصيرة, 
وكان عددها الأخير في أبريل .151٠١‏ كان جاك يسكال له نشاط سينمائي واضح في 
هذه الفترة على مستوى النشر فأصدر أيضًا مع مجلته "الدليل السينمائي للشرق الأوسط" 
عام 15410. وحين أصدر العدد الثاني من الدليل عام ١944‏ أسماه "الدليل 
السينمائي للشرق الأوسط وشمال أفريقيا". ثم أصدر العدد الثالث والأخير عام .١1560١‏ 
وكان يغطي في هذا الدليل كل ما كان له شأن بالسينما كصناعة. 
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كانت المجلة يظهر نصفها باللغة العربية ونصفها الثاني باللغة الفرنسية والذي 
كان عيارة عن ترجف كا كنب بالعزبية اق العكس: وقد 'اعحتؤة بهذه الدوانطة على 
الجزء المكتوب باللغة العربية. ونظرًا لكثرة القضايا السينمائية المطروحة فقد اكتفت 
الدراسة بعرض ومناقشة القضايا المطروحة في المقال الافتتاحي في المجلة والذي كان 
بقلم صاحب المجلة ومؤسسها جاك بسكال. ورغم أن المجلة ظهرت في عام !144 إلا 
أن الدراسة ركزت على المجلة منذ عام 1507 وهي الفترة المعنية في حلقة البحث. 

والجدير بالذكر أن لغة.جاك بسكال العربية كانت عالية المستوى, مثله مثل أي 
مصري أصيل. ولسنا على يقين إن كانت هذه لغته حقنًا أم انه كان يملي أفكاره على 
ابد الككايا اميفو لاني غريية سلينة أو كان يكب بالفراسية كو يترجميا له إلى 
العوشة لكل ار اشام لخر قمونها :نوما :على هذه سوال | 

وقد طرح بسكال العديد من القضايا. بيعضها طرح بشكل سريع وعابر؛ وفي 
سطور قليلة مثل قضية إعفاء الفيلم الخام:والآلات اللازمة لصناعة السينما من الرسوم 
الجمركية؛ وتحكم دور العرض الأجنبية بعروض الفيلم المصريء واختيار رقيب السينما 
من الحقل السينمائي وليس موظفًا إداريًا. أما البعض الآخر فقد طرح بشكل تفصيلي 
منظول: وعان :إليها اككن,من مزّة ها يدل على أذها اهايا ملحة وهي التي نناتعرهن 
لها في هذه الدراسة. 


-١‏ ضريبة البلدية 


هاتف الفسيتكا الشيرية هثد بداياتها من عكزة الشيرانب :وعد اضدرت الحكرية 
"ضريبة الملاهي' منذ أوائل الشلاثينيات على أن تضاف إلى ثمن التذكرة ويتحملها 
المتفرج. وقد وقفت الصحافة المصرية ضد "ضريبة الملافي" فذة التزاية وجرت كتير 
عن مساوئها وإضرارها بالصناعة السينمائية وتأثيرها على مدى إقبال الجمهور المصري 
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على دور العرض. بل طالبت أن يتحملها أصحاب دور العرض الأجانب الذين يريحون 
بدلاً من المتفرج المصري الفقير الذي يوفر طوال الأسبوع من قوت يومه حتى يستطب 

أن يرفه عن نفسه قليلاً بالذهاب إلى السينما. وقد تصدت مجلة "الكواكب' ومجلة "فن 
السينما" ومجلة "النجوم' وغيرهما من المجلات في الثلاثينيات والأربعينيات لهذه 
الضريبة؛ ولكن دون جدوى. وكان لها أثرها السلبي؛ فقد انخفض عدد رواد السيئما مما 
اضطر الكثير من دور العرض إلى تخفيض ثمن التذاكر حتى تشجع الجمهور على عدم 
الإحجام عن الذهاب إلى السينما. وما أن هدأت الأمور وامتثل الجمهور ودور العرض 
إلى "ضريبة الملاهي'" حتى خرجت عليهم الحكومة بضريبة أخرى تسمى "ضريبة الهلال 
الأطير؟ ع ان يعمل هاما التتزع بابي تعيباف النسيظة ققه ان سي ا 
الضريبتين قد تصل إلى ثلث ثمن التذكرة تقريبًا "مما يعد عبسًا باهظًا على ميزانية 
المستغل (يقصد المستثمر) وبالأخص على ميزانية المتفرج". (سيني فيلم؛ العدد 244 
أول يناير 1965). ثم يستطرد جاك بسكال في نفس المقال أن هذه الضريبة الجديدة 
التي تريد الحكومة أن تفرضها وتطلق عليها ضريبة البلدية وقدرها :/٠١‏ وتحصّل 
لحساب بلدية القاهرة ستكون "سببًا في إثارة التذمر في جميع الأوساط". وهي 'لى 
طبقت فإنها ستأتي بضربة قاصمة إلى هذه الصناعة وتكون سببًا في خفض إيراد هذه 
الدور". فهي بلا شك ستضعنا أمام مشكلتين. أولاً إذا كان صاحب دور العرض هى 
الذي سيتحمل الضريبة وهو ما زال يعاني من آثار ضريبة الملاهي وضريبة الهلال 
الأحمر فإن كثيرا من دور العرض ستضطر إلى إغلاق أبوابها, وإذا أضفنا هذه 
الضريبة على ثمن التذكرة حتي يتحملها المتفرج فإن إيرادات دور العرض ستتاثر 
كثيرً بسبب إحجام الجمهور عن الذهاب إلى السينما. ويضطر كثير من المشتغلين في 
التسناعة السسيتمائية إلى البدك عن تعتل الخر م ومكل هذه االغتروية مسسريكة لكل لأطئرا فن. 
وان ينجو أحد من آثارها. فالمنتج والموزع والمستغل (المستثمر) كل منهم سوف يأخذ 
نصيبه منها. ويخلص في النهاية إلى مطالبة كل السينمائيين بالتمرد؛ لأنه "لا يمكن 
قبول مثل هذه الضريبة ويجب على أعضاء الأسرة السينمائية رفضها ومحاربتها بكل 
ما فيهم من قوة". (العدد 44 , أول يناير ؟150١).‏ 
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ولا يكف جاك بسكال عن إعلان حزته وغضبه على هذه الضصريبة. فهو يرى أن 
السينما المصرية كافحت على مدى خمسة وعشرين عامًا "بدون مساعدة أى عون 
حكومى أو تعضيد من المسئولين... وشقت هذه الصناعة طريقها طوال هذه السنوات 
5 الثبات على الرغم من العقبات التي وضعتها أمامها السلطات الرسمية' 
(العدد ه4» أول فبراير 1107). ويعلق ساخرًا في نفس العدد "إننا نلاحظ ؛ أنه كلما 
احتاجت وزارة إلى المال» لجأت إلى السينما ففرضت عليها الضرائب... وكلما ألحت 
الحاجة إلى المال: وقع العبء على المنتجين والمستغلين... وكلما اعترضت ضائقة عضو 
في مجلس النواب أى الشيوخ: لأي سبب فاللوم يقع على السينما... واليوم» وقد طفح 
الكيل؛ تظهر بلدية القاهرة في الوجود» وتثبت كيانهاء فتشرع في تقرير ضريبة؛ علاوة 
على سورع الغدراف الروهلنة اسن كيل/:::والستنا سقط بلدية القاهرة فى تحاجة 
إلى مال... والمعين الذي لا ينضبء هو السينما. هذا على الرغم مما تعانيه من إهمال, 
ومن أنها لا تجد من يسدي لها يد المساعدة أو المعونة... والحكومة لاهية عنهاء إلا فيما 
يتعلق بفرض الضرائب عليها". ويناشد المسئولين مخاطبًا ضمائرهم: "اليس من 
الأفضلء بدلاً من التحدي السافرء ووضع شتى العراقيل في طريق السينما أن يسعى 
المسئواون إلى مد يد المساعدة إلى السينما... ويدلاً من إثقال كاهلها بفرض الضرائي 
المختلفة؛ والعمل على قتل الوسيلة الوحيدة الرخيصة للتسلية البريئة؛ أليس من الأجدر 
تخفيف الأعباء عنها". (العدد 54 أول فبراير ,)١565‏ 

ويلاحظ أن جاك بسكال حرص على نشر محاضر اجتماعات غرفة صناعة السينما 
المصرية بالكامل في مجلته. وفي محضر الاجتماع الذي عقدته الغرفة يوم السبت 
الموافق ؟١‏ يناير ١107”‏ نجد هذه الفقرة تحت عنوان: مشروع فرض ضريبة جديدة 
على دور العرض تحصلها بلدية القاهرة؛ '"بخصوص ما انتمى إلى الغرفة من أن بلدية 
القاهرة تنظر الآن في فرض ضريبة جديدة على الملاهي بما فيها الأفلام السينمائية. 
وقد تناقش الحاضرون في الموضوع ورأوا أن فرض ضريبة جديدة إلى الضريبة 
الحالية على الملاهى التى تحصلها مصلحة الضرائب والتي تصل إلى 0"/ من قيمة 
تذكرة الأشرل وقد ملرفة اهما وف ترق ويقامة النستنا الشعرية أيضا نوتحد رمن 
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إيرادات المنتجين والخزانة العامة فضلاً عن أنها لن تشجع أصحاب دور العرض على 
الارتفاع بمستوى دورهم. وقد صرح سعادة الرئيس بأن قانون البلديات الصادر في 
سنة 1145 ينص على تخفيض ضريبة الملاهي للبلديات. فلا داعي إذن أن تفرض 
بلدية القاهرة ضريبة أخرى لها وإلا أدى هذا الوضع إلى ازدواج الضريبة. ويكون هذا 
الوضع حملاً على المشتغلين بصناعة السينما يؤدي إلى تعجيز القائمين بهذه الصناعة 
وتشريد مئات الأشخاص". (العدد ه4, فبراير ؟1510١),‏ 


؟- اشتراك مصر في المهرجانات الدولية 


أفرد جاك بسكال الصفحات الطوال للحديث عن هذه القضية وحيويتها وأهميتها 
بالنسبة للسينمائينين وللصناعة السينمائية ككل. يخبر بسكال القراء أن هذه القضية 
أثيرت في الاجتماع الأخير للجنة العليا للنهوض بالسينما بمناسبة إقامة مهرجاني 
"الهند' و'كان". يتحدث عن الجى الذي دارت فيه المناقشات التي وصفها بالحادة نظرا 
لأن الحكومة عينت شخصًا غير مختص ليمثل السينما المصرية في دلهي وستكون 
النتيجة حتمًا أنه سيسيء إلى السينما المصرية بدلاً من مساعدتها. بالإضافة إلى أن 
الحكومة ترفض إمداد السينمائيين بأي إعانة مادية حتى تساعدهم على الاشتراك في 
المهرجانات الدولية وحتى يظهر الوفد السينمائي المصري بشكل يليق بكرامة السينمائيين 
وكرامة مصر. ولذلك فقد اتفق الحاضرون على أنه يكفي أن توافق الحكومة موافقة 
رسمية على اشتراك الأفلام المصرية في المهرجانات بينما يقوم المنتجون بدفع المال 
اللاذم ووضعه تحت تصرف الوفد الذي سيسافر إلى المهرجانات. ويرى بسكال أن هذا 
الحل سيشكل عبنًا على المنتجين وريما يرفضون أن يقوموا بالواجب الذي كان يجب 
أن تقوم به الدولة في سبيل الدعاية لاشتراك مصر في مهرجان "كان" أو "البندقية". 
ويعلرةسبقال أن مسدر موف تقترا تشترك في مهرجان السينما الدولي الذي سيقام في مدينة 
دلهي يوم 54 يناير بأفلام طويلة وقصيرة من بينها فيلم "ابن النيل' و'مدنية ٠٠١‏ سنة". 
أما بالنسبة لمهرجان كان 'فمن الأوفق اتخاذ قرار في هذا الشأن خلال هذا الشهر 
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وإبلاغه في الحال إلى المكتب في باريس حتى لا نفاجاً بما لاقيناه في مهرجان البندقية 
حية إن بوكر لنا أن مصر أرسلت اشتراكها يعد المواعيد المحددة وعلى ذلك فلا 
يمكنها أن تشترك بصفة رسمية". 

"إننا نريد أن نشترك بصفة رسمية في مهرجان "كان" الذي سيقام يوم "١‏ أبريل 
وأن نستعد له كل الاستعداد. إثنا نريد أن نرسل أفلامنا بصفة رسمية حتى لا تكون 
هناك كاليتامى وأن نتمتع بنقد الصحافة المختصة التي لا تعلق ولا تنقد إلا الأفلام 
المشتركة بصفة رسمية في هذا المهرجان". (العدد 44» أول يناير .)١1505‏ 


وفي مقال آخر يعلن جاك بسكال أنه كان على صواب حين طالب بوجوب اشتراك 
مصر في المهرجانات الدولية. فبعد عرض فيلم "ابن النيل' بصفة غير رسمية في مهرجان 
"البندقية" تلقي موزع الفيلم عروضًا من إيطاليا وبلجيكا وألمانيا وسويسرا وهواندا 
وأسبانيا. ثم يتعرض لخطوية الفنانة سامية جمال لشبرد كينج الأمريكي مما أدى إلى 
عرض فيلم "عفريتة هانم" في أكثر من ستمائة دار للعرض في أمريكاء وإلى تغطية 
الصحافة الأمريكية للفيلم ولسامية جمال على مدى ثلاثة شهورء وإلى العروض 
السينمائية التي انهالت عليها لكي تمثل أفلام '"رجل تكساس والراقصة"؛ و"راقصة 
الملوك", و"الراقصة المصرية", و"الأسطورة المصرية". فهو يرى أن الدعاية للسينما 
المصرية في الخارج ضرورية لأنها أولاً تخدم القضية الوطنية. كما أنها تأتي بنتائج 
فعالة. ثم يعلق في نهاية المقال 'والآن الكلمة إلى المشرفين على مستقبل هذه المطاعة: 
إننا نريد ونطالب بدعاية لأفلامنا فى الخارج ولا يمكن عمل هذه الدعاية إلا فى فترة 
إقامة المهرجانات السينمائية, فيك ابعال أفلامنا إلى هذه الاحتفالات الدولية وتمثيلنا 
بممثلين وممشلات يكون وجودهم خيرًا من آلاف الجنيهات التي تصرف للدعاية في 
القبحف؟ ؛ (العند 6 4: اول فبزاير 1405): ْ ْ 

وكعادة جاك يسكال فقد نشر نص محضر اجتماع غرفة صناعة السينما الذي 
عقدته الغرفة يوم السبت الموافق أول مارس ١10”‏ وقد جاء فيه تحت عنوان: "طلبات 
الاشتراك في المهرجانات الدولية" أن جميع الأعضاء قد أيدوا مبدأ وجوب الاشتراك. 
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أما مندوب الحكومة محمد الشريف فكان يرى أن "من المستحسن أن تشترك البلاد 
وت تعن استسدسدق نقيا طركونا اللدنق مين سياف الخول الأخرى 'لذلك برض انه 
ايندم التعاوة بن الفكومة والهيثات الموقمة وهذة المنداعة اسه سداسة واهنذا 
لهذ الاشتراكات, وَتَعيَينَ مالغ واعتمادات كافية... وأنه في الوقت الحاضر لا يوجد 
اعتمادات كافية لدي الحكومة للاشتراك". وقد أجابه أعضاء اللجنة أنهم "على استعداد 
لتحمل النفقات". (العدد /49, ابريل ؟190), 


ما لبث جاك بسكال أن سافر إلى "كان" لحضور المهرجان. وأرسل رسالة تفصيلية 
نستقطع متها ما جاء عن مصر." كانت مصر غائبة في حفلة الافتتاح. ولكن عندما 
أقيمت مأدبة العشاء الفخمة في المساء في الإمباسادور كانت الأنوار تتجه جهة المكان 
الذي جلس فيه وفد مصر. فقد كانت تتوسطه نجمتنا المحبوية فاتن حمامة والمنتجة 
الكبيرة ماري كويني ومعها الأستاذ ماهر حنين سكرتير الغرفة. وفي اليوم التالي 
وصلت السيدة مديحة يسري وكوكا وكذلك المخرجان السينمائيان نيازي مصطفى 
ويوسف شاهينء وكذلك المنتج عبد الحليم نصر. وقد وصل كذلك الأستان محمد الشريف 
في نفس اليوم... ثم شاهدنا الأفلام الآتية....وابن اليل (مصبر)... وكان وفد مصر 
موجودًا بكامل هيكته. ونالت فاتن حمامة إعجاب جميع الحاضرين... وسيعرض فيلم 
'ليلة غرام' يوم /ا مايى في الساعة التاسعة. وقد لفت وفد مصر الأنظار إليه عندما 
أعلن عن برنامجه الذي يشتمل على حفلة كوكتيل ومأدبة عشاء فخمة. وعلاوة على ذلك 
فقد تم إعداد المكان المخصص للافلام المصرية إعدادا شيقنًا نال إعجاب جميم 
الصحفيين خاصة:؛ وكل زوار سراي المهرجان. ونستطيع أن نقول إن هذه أول مرة 
تمثل فيها مصر خير تمثيل؛ وإن نتيجة هذا الاشتراك سيكون لها أكبر الأثر في 
المستقيل القريب". (العدد 48: مايى ؟50١),‏ ْ 

وفي العدد التالي (العدد 45: يونيه )١1557‏ نعرف أن مصر اشتركت فى 
المهرجان بفيلمين قصيرين: "القاهرة' و'مدنية 1٠٠٠‏ سنة", إلى حاف التيلفش الطويلت: 
ابن النيل' و'ليلة غرام'. كما نعرف أن مصر قد ظهرت بمظهر مشرف رغم أنها لم 
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تفز بأى جائزة. وأنه "لأول مرة لم تجد الصحافة الدولية ما تقوله ضدنا كما فعلت 
مننة 14144" يعت هاك سكال أن بالتتراك فصر :فى مبرهان كان" فد حققت الكفين 
ذل الأهراقت: أولها :فص اللسواق الحديدة الفيله الصرى فقن رقع عيده لصر ويزميف 
كنافن إنامه المقدة ماري كريني) أول تقد الموضن ميلم بها عر الغ" والبق الفيل” 
وسوف يعرض هذا الفيلمان في بلجيكا وهولانده ولوكسمبورج... وقد كان الأستاذ 
محمد بك فتحى يقوم ببعض المباحثات مع مسيو حجان دافيس في مهرجان الهند خاصة 
يدرك فيكو" امن القيل” وقد انكر كاه هذ اليا حاف الحرض هذ : الفيل !فى كني 
دور العرض الكبرى الباريسية وفي جميع أنحاء البلاد الفرنسية... وقد كان في الإمكان 
الوضول إلى تفاخ انهو اى ال متيوينا الرمتفي الأنيقالا مهد الشريق كان أكثر رضنا 
على مالحا" بويعيي نكال السبيشايين الصسرون علن نسرمة التدكين من الامكراك 
بمهرجاني 'برلين" و"البندقية" بعد أن انتهى مهرجان 'كان". فمصر يجب أن تكون 
اكير فى كل المرجانات لتنا "فى حا داتنة إلى الاتضنال بالسناهات الأخضة 
وتحتاج السينما المصرية إلى النسدل اما الأسواق الأجنبية... وياشتراكنا دائمًا في 
هذه المهرجانات نعمل عي تحسين أفلامنا ونفتح لها أبواب الخارج ونتعلم من الذين سيقونا . 
إن العزلة لم تفد أحدا بالمرة. والعالم الحاضر لا يستطيع أن يعيش بدون اتصال وثيق 
بجيراته. والسينما هي أحسن وسيلة للوصول إلى هذا الهدق". 

كان جاك بسكال محيًا حقيقيًا للسينما المصرية ومدافعا عنها في قوة. يثق بأتها 
اعدو نيقاكة الختريرة الذي لسك قد رصعل اككانة عدي كبا هوام يكف كمه 
في مقالاة الافتتانعية عن الامتقار بالسيتما المصيرية وبالفتاق اللضري ووالطالية 
لتسحيع المتفاقة السحتطائية ونساتدكها «فس لا تقل كن الأخرين: فى تنه "الااقيما 
يتعلق يرؤوس الأموال وعدد البلاتوهات". (العدد »5٠١‏ يوليى 1507). وفي نقس المقال 
يقول بمباهاة: "وقد عرضت بعض أفلامنا في هوليوود وأوريا ومن بينها فيلم "ابن النيل" 
يفلم اررق ركه قري كلم "لين الغيل عندما عركن فى عاص سداس شدية وقد 
اغحيى شيلم ليقف" فى يرل امن احسين الأثاف' :"ورك نين شيك فلم "ابن ليرا 
التي عرضت في هوليوود فقد 'صرح بعض الفنيين أنه يعد تحفة حقة. وقالوا إنه خير 


من فيلم "راشومون . 
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وكانت لديه دائمًا الشجاعة لكي يرد على المسئولين الذين يعتقد أنهم يسيتون إلى 
السينما المصرية أى يعطون لأنفسهم حقوقنًا لا يجب أن يملكوها. وهى في العدد ١ه‏ 
(أغسطسء ؟190١)‏ يرد بكل جرأة على الأستاذ محمد الشريف مندوب الحكومة في 
غرفة صناعة السينماء وهى في نفس الوقت مدير 'إدارة الإرشاد بوزارة الشئون 
الاجتماعية". فقد صرح محمد الشريف أن "الحكومة لا تفكر في الاشتراك في مهرجان 
يرلين لضيق الوقت. وقد لا تشترك في مهرجان البندقية كذلك". ويبادره بسكال بسؤال 
ساخر: "من الذي يقرر اشتراك مصر في مثل هذه المهرجانات؟ هل هو الأستاذ محمد, 
الشريف أم غرفة السينما؟ هل هي الحكومة التي ترفض دفع المصاريف أم الأسرة 
السينمائية التي أنفقت ١٠٠١‏ جنيه مصري في كان؟". ويبادره بسكال أيضا بالإجابة. 
فلس مق شق اللإطفيق التحكو أن اثكاذ قرارات تخص فقط أهل البيت. فهم فقط الذين 
يقررون لأنفسهم لأنهم هم الذين خلقوا هذه الصناعة. والكلمة الأخيرة يجب أن تكون 
لهم في كل ما يتعلق بشئون السينما. إننا نرى "اليوم مستقيل السينما في مصر 
موضومًا بين أيدي الذين ينفقون أموالهم في سبيل إنتاج الأفلام وليس بين أيدي بعض 
الموظفين". ويعلن أن المجلة تحتج بشدة باسم الأسرة السينمائية كلها لأن محمد 
الشريف سمح لنفسه أن يقرر باشتراك الأفلام في المهرجانات من عدمه. ولا يكتفي 
بسكال بهذا التوبيخ , ولكنه يرفض توجيه الشكر من جانب رئيس غرفة صناعة 
السينما إلى محمد الشريف بشأن المجهود الذي بذله في مهرجان "كان" لأن هذا 
الشكر يجب أن يوجه إلى السيدات فاتن حمامة وكوكا وماري كويني ومديحة يسري 
والأساتذة عبده نصر وماهر حنين ونيازي مصطفى ومحمد فوزي ويوسف شاهين 
لأنهم هم الذين 'بذلوا كل مجهودء واتصلوا يجميع الشخصيات: وتالوا كل حفاوة, 
وأخذت صور لهم وكذلك أعطوا الأحاديث إلخ إلخ. أما الأستاذ محمد الشريف فقد بحث 
عن الدعاية لنفسه. وتالق بغيايه في جميع الحفلات تقريبًا. وتجنب الظهور في الوقت الذي 
كان يجب أن يظهر فيه. وفرض وجوده في الوقت الذي كان يجب ألا يظهر...". 

ويحاول جاك بسكال إيصال صوته إلى المسئولين ويشرح لهم أهمية اشتراك مصر 
في المهرجانات السينمائية الدولية التي تقام في الخارج حتي 'يتعرف الأجانب على 
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بضاتنا وفكرتنا وعاداتنا وتقاليدنا ويلدنا المحبوب على الأخص. ولا شك أن السياحة 
تعتبر مصدرا لإيراد الدولة وكذلك العملة الصعبة. فإذا عرضنا أفلامنا في هذه 
المهرجانات خدمنا قضيتنا وقمنا بدعاية موفقة وقليلة التكاليف وليس ببعيد ما حصلنا 
عليه من اشتراكنا في مهرجانات البندقية وبومباي وكان. وأخيرًا فإن اشتراكنا في مثل 
هذه المهرجانات يفتح سوقًا جديدة للفيلم المصري. وتدخل خزينة الدولة العملة الصعبة 
التى نبحث عنها". (العدد ؟5: سبتمير ؟15607). 

ثم ينشس في نفس العدد بعض التعليقات التي نشرت في الصحافة الألمانية عن 
فيلم "زينب' الذي عرض في مهرجان برلين» وحان نجاحًا كبيرًا . "وقد كان نجاح عرضه 
كبيرًا إلى درجة أن صحافة ألمانيا بأكملها قد أفاضت بالثناء عليه. وأشادت بهذا 
الإنتاج الذي قدمته شركة نحاس فيلم: وأخرجه محمد كريم. وكان اشتراك هذا الفيلم 
في المهرجان المذكور أحسن دعاية لبلدنا. وفي نفس الوقت تمكن جبريل نحاس من 
التفاف لعرن فيلم “رينق" في الأراهني الاياسة:.نويجب أن تدكن كدلك الإذاعات 
اللاسلكية المتعددة المختلفة التي أذاعتها محطات برلين ولوكسمبورج وسويسرا ومونت 

ارق وات أخرى. فقد أذاعت السيدة راقية إبراهيم ممظة فيلم "زينب" بعض 

الأحاديث عندما كانت موجودة في يرلين' '. ونقهم من المقال أن الفيلم عرض في يوم 
الأريعاء 4؟ يونيى. ويخلص جاك بسكال إلى النتيجة التي كان يرجوها وهي "أن جميع 
الفرص متاحة لنا لننجح في هذه المهرجانات إذا مااغوهةا افونا مضدوة لمكا ريا 
وليست تقليدًا فاشلاً لأفلام أوربية". 
*- إنشاء المركز الأهلي للسينما 

لا نعرف متى فكرت الثورة المصرية بالضبط في إنشاء المركز القومي للسينما. 
ولكننا نعرف تاريخ إنشائه بقرار جمهوري في عام 19317. ولكنه أنشئ تحت اسم 
"المركز القومي للأفلام التسجيلية" ثم تغير بعدها بسنوات إلى "المركن القومي للسينما 


وريما يكون جاك بسكال هو أول من طالب بإنشاء هذا المركز. وريما هى الذي لفت نظر 
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المسئولين إلى ضرورة السير في هذا الاتجاه. فقد اهتمت الثورة المصرية بالسينما 
ويالاستماع إلى مطالب أهل الاختصاص. فارسلت القيادة العامة للجيش مندويًا لها 
إلى نقابة السينمائيين ليخبرهم أولاً بتوقعات الجيش والحكومة من السينمائيين؛ ثم 
ليستمع إلى مطالبهم وشكاواهم واقتراحاتهم حتي تعمل الحكومة على مساعدتهم في 
تحقيقها أى إيجاد حلول لها. ونظرً لكثرة عدد الحاضرين فقد اقتصر الأمر على كتابة 
مذكرة بهذه المطالب التي تركزت في خمسة مطالب: 

-١‏ معاونة الإنتاج, 

؟- معاونة الرقابة. 

ه- تسهيل الإجراءات فيما يتعلق باستغلال أفلام 17 مللي. 

ولأن جاك يسكال يعتير هذا الحدث فرصة لا تعوض فقد انتهز هذه الفرصة 
ليضيق مطالب أخري يراها "ذات فائدة لخدمة قضية السينما في مصر والدعاية للبلاد". 
(العدد ؟ه5. سبتمبر ؟110١).‏ تركزت مطالبه فى ست نقاط كان على رأسها "إنشاء 
مركز أهلي للسينما على غرار المراكز الموجودة في فرنسا وإنجلترا وإيطاليا وأمريكا 
الخ". لقد طالب السينمائيين بإنشاء "بنك للتسليف' مثل كل الدول المتقدمة وهى فكرة 
وجيهة من وجهة نظر بسكال ولكن "يجب دراسة طرق الاستعانة بهذا البنك دراسة 
وافية ... وهنا يبدأ دور "المركز الأهلي للسينما". فإذا أنشأنا مثل هذا البنك فإن الأمور 
تصبح متيسرة. وعلى كل شخص يريد أن ينتج فيلما ويطلب قرضا من البنك المذكور 
أن يتقدم أولاً بطلب إلى مركز السينما الذي سيدرس برنامج الطالب بما في ذلك 
السيناريى وأسماء الممثلين والفنيين وميزانية الفيلم والتوصية بالقرض أى رفضه". إن 
إنشاء "المركز الأهلى للسيتما" يصيح من الضروريات لأن "السيتما يجب أن تكون مستقلة 
عن الوزارات. وكانت صناعة السينما تضطر إلى تغيير برامجها عند كل تغيير وزاري. 
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وكان كل وزير جديد ليثبت وجوده في المركز الذي يشغله يضع قيودًا جديدة لصناعة 
الستتناة وفك الا يستتدوواكل هذا 'الضال4] | انظكنا شك رسسية ومس ة لبان 
"المركز الأهلي للسينما' فإن الفيلم المصري سيسير إلى الأمام ويتقدم ويخدم قضية 
الوطن". ولذلك فان جاك بسكال يطالب الحكومة والجيش بضرورة إنشاء "المركز الأهلي 
للسينما" أولاً قبل إجابة أي مطالب أخرى للسينمائيين. 

وفي خطاب مفتوح إلى اللواء محمد نجيب رئيس مجلس الوزراء يفصل جاك 
بسكال فكرته فيقول إن "صناعة السينما في مصر في حاجة إلى مركز أهلي للسينما 
على غرار ما هى معمول به في أورويا لتركيز مختلف النشاط السينمائي في يد واحدة 
أى هيئة واحدة. وهذه الهيئة تكون مستقلة من الناحية المالية. وتتصل مباشرة بمجلس 
الوزراء وعلى رأسها مدير عام. ويجب أن لا تكون هذه الهيئة بي حال من الأحوال 
وزارة حتى نتجنب التغييرات الوزارية العديدة التي تستهدف لها مختلف الوزارات من 
سقوط وإعادة تأليف. وإذا أنشانا مثل هذا المركز فإن الدولة تستطيع أن تشرف ليس 
فقط على الإنتاج السينمائي واكن كذلك على التوزيع والاستغلال وجميع الذين يعملون 
في هذه الصناعة ويتناولون أجرً . ويكون في إمكاننا كذلك الحصول على إحصائيات 
تبين لنا بشكل واضح الجمهور الذي يؤم دور العرض في مصرء وإيرادات الدور في كل 
مدينة وقرية؛ وتنظيم دعاية مفيدة لصالح بلادنا بواسطة الأفلام التي تنتجها. وتوقيع 
معاهدات تجارية واتفاقات لإنتاج أفلام مشتركة كما يحدث مع البلاد الأخرى, 
وبالإجمال جعل هذه الصناعة وحدة لا تتجزأ وصناعة حية ويالأخص سلاحا ناجها. 
إن صناعة السينما في مصر هي ثالث صناعة ترتكز عليها الدولة ولذلك ينبغي تنظيمها 
تنظيما مستقلاً وكاملاً". (العدد 07: أول أكتوير 1907). ١‏ 

ولم تضيع مجلة 'سيني فيلم”" الوقت فعكفت إدارة المجلة على وضع مشروع قانون 
لإنشاء المركز "استلهمت نصوصه من القوانين المشابهة المتبعة في فرنسا وأيطاليا". 
اموفتحة :طن مكلف التقايات: وط غرقة السيننا :على الشلطات الفشكرزية فقويل 
بارتياح. وقد نشرت المجلة هذا المشروع بالتفصيل على صفحاتها حتى يتسنى للجميع 
قراءته والتفكير فيه. (العدد السابق). 
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4- إقامة مهرجان دولي للفيلم في القاهرة 


وهذا هو أحد المطالب الستة التي أضافها جاك بسكال على مطالب نقاية السينمائيين 
التي قدموها في مذكرة رسمية إلى مندوب القيادة العامة للجيش. والسبب في طرحه 
هذه القضية أن هذا المهرجان سيكون "أحسن دعاية للسينما وللدولة بصفة عامة". 
(العدد ؟6؛ سيتمير )١505‏ 

ولأن جاك بسكال لديه نظرة مستقبلية فانه في الوقت الذي تكون فيه عينه على 
مصلحة السينما والسينمائيين فإن عينه أيضا على مصلحة مصر وأهمية السياحة لها. 
ومطالبته بمهرجان دولي للسينما في مصر سيحقق الهدفين. وستكون نتيجته من وجهة 
نظره 'وفود آلاف من الناس لمشاهدة بلادناء والقيام بالدعاية لهاء ومصدر لاتصال وثيق 
مع البلاد المنتجة للأفلام. وسيريح بدون شك المنتجون والموزعون والفنيون والنجوم 
والاستفلوة مق تنظيو عقن هذ] المورحاق": (القدد السابق): 

يتوجه جاك بسكال في العدد 05: (نوفمبر ؟1150١)‏ بسؤال إلى السيد فتحي 
رضوان بصفته الوزير للوزارة الجديدة التي أنشئت تحت اسم: "وزارة الإرشاد 
القومي". كان السؤال خاص بالأسباب التي تمنع تنظيم مهرجان دولي للفيلم بالقاهرة. 
وقد استهلك جاك بسكال كل المساحة المخصصة للافتتاحية لمناقشة هذه القضية. فهو 
يعلم أن هذه الوزارة سيكون من ضمن اختصاصاتها كل المسائل المتعلقة بالدعاية 
داخليًا وخارجيا . بالإضافة إلى السياحة ورقابة السينما والمطبوعات والإذاعة والمسرح. 
ويشعر بسكال بالارتياح لعدم إدراج صناعة السينما ضمن اختصاص الوزارة. ويفهم 
من ذلك بل ويؤكد أن هذا معناه أن اقتراحه الخاص بإنشاء 'مركز أهلي للسينما' قد 
لاقى قبولاً لدى المسئولين ما دامت الدولة لم تدرج السينما في اختصاصات هذه 
الوزارة. ثم يدخل في القضية الرئيسية وهي اقتراح بإقامة مهرجان دولي للسينما في 
مصر. يشير بسكال إلى أن هذا الاقتراح ليس جديدًا وأكنه سبق وأن كتب عنه عدة 
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507 'في أعداد مختلفة من هذه المجلة منذ سنتين وتجاهله العهد البائد تجاهلاً 
تامًا". يبشرح بسكال وجهة نظره في أهمية إقامة هذا المهرجان الدولي قي أن السينما 
يقبل على مشاهدتها العالم كله. كما أنها أصبحت سلاحا قويًا يستخدم للدعاية الدولية. 
ويمكن أن نضيف إلى ذلك أن السينما في "يومنا هذا من أهم الوسائل التي يستعين بها 
المسئولون في أي بلد لاجتذاب السواح". ثم يذكر العديد من الأمثلة من الدول الأخرى 
التي أقامت مهرجانًا دوليًا للسينماء وحققت من ورائه مكاسب عدة. وها هي إيطاليا 
ومهرجانها الشهير "البندقية", وفرنسا ومهرجان "كان" والهند ومهرجاناتها العديدة في 
كل من "بومباي" وتكلكتا' والاهور" و"دلهي". ثم سويسرا ومهرجانها في “لوكارتو". على 
سبيل المثال لا الحصر. ثم يطرح بسكال سؤاله: 'لماذا لا تحذى حكومتنا هذا المثل؟ 
لماذا لا يدرس السيد فتحي رضوان مسالة إقامة مثل هذا المهرجان الذي سياتي 
بنتيجة مزدوجة؟ 

أولاً- اجتذاب السواح إلى بلدنا. 

كائيات الرغاية لضن يدون تعلق مضنازيف طائلة" , 

وإذا كانت السينما تتمتع بالكثير من التأثير على المشاهدين 'فلماذا لا نستعين 
بالسينما للوصول إلى الأهداف التي تنشدها الوزارة الجديدة"؟. ويكفينا فخرًا أن عدا 
كبيرًا من الصحفيين سياتون إلينا من كل أنحاء المعمورة ليكتبوا عما شاهدوه في 
'بلادنا ومناظرها الطبيعية وآثارها الخالدة ومناخها الجميل وجوها البديع وشمسها 
الدافئة. وكل هذا يساوي ملايين". ولا ننسى أن السائحين سينفقون أموالهم عندنا. 
وبذلك تتيسر لنا العملة الصعبة التي تساعد على نمى اقتصادنا. وأخيرًا "سنتمكن من 
إتمام صفقات وتوقيع عقود سينمائية مع المنتجين والموزعين الأجانب الذين سيحضرون 
إلينا. والفائدة التي سنحصل عليها لا تخفى على أحد". ثم يختم مقاله بأنه لا جدال بأن 
السينما المصرية ممكن أن تفيد العهد الجديدء كما أنها هي نفسها في حاجة إلى 
تدعيم العهد الجديد ما دام كل ذلك يصب في صالح مصر أولاً وأخيرا . 
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هذه هي بعض القضايا التي طرحتها مجلة 'سيني فيلم' ورئيس تحريرها جاك 
بسكال. وهي كلها قضايا هامة يكشف بعضها عن حقائق سينمائية لم نكن على وعي 
بها. فها هو جاك بسكال يطالب يمهرجان سينمائي دولي في القاهرة منذ عام 1١10٠‏ 
وقبل أن تقوم الثورة المصرية بعامين وقبل أن يتحقق فعلاً عام 417 على أيدي كمال 
الملاخ و'جمعية كتاب ونقاد السينما" الذين ظن الجميع لسنوات طويلة أنهم أصحاب 
الفضل الأول في المطالبة بهذا المهرجان. وها هى يفاجئنا بطلب إقامة المركز القومي 
للسينما قبل تأسيسه على أيدي الثورة بسنوات طويلة. وهاهى يطالب ويلح في الطلب 
منذ زمن طويل بوجوب اشتراك مصر في المهرجانات الدولية حتى نتعلم مما نراه 
ونعرف عيوبنا وحتى يرانا العالم, ويتعرف على عوائدنا الشرقية» ويرى مبلغ التقدم 
الذي حققناهء ومن ثم يفتح لنا أسواقه حتي تزدهر وتنتعش السينما المصرية وتجد لها 
مكانًا في كل أنحاء العالم. إن مجلة "سيني فيلم" نجحت في التواصل مع قرائها ومع 
سينمائييها لأنها فضلت الصراحة والوضوح والجرأة في قول الحق من أجل صالح 
السيكفنا االجدرنة: 
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أحمد الحضري 


-١‏ السينما الفلسفية.. توفيق صالح نموذجا 

د. حسن حنفي 

يقدم لنا د. حسن حنفي؛ أستاذ الفلسفة, في بحثه هذاء نهجًا جديدً! في دراسة 
افللم اع مدكرخيا النازدين: ل لااافسن ترحب متطبدة تجادر الفلسسقة غن: تتطرن 
أفلام أي مخرج واع؛ وهى في حالتنا هذه المخرج المتميز توفيق صالع: فالفلسفة أم 
العلوم, كما يذكرنا بذلك د. حسن حنفي. 

ويجيد د. حسن إثبات أن أفلام المخرج توفيق صالح الستة؛ التي شاهدها عدة 
مرات؛ على حد قوله؛ لا تنفصل عن حياة المخرج وتجاربه. وكيف أن البيئة والظروف 
المتيسرة التي نش فيها هذا المخرج لم تمنعه من إدراك المعاناة التي يعانيها الفقراء 
وما يتعرض له المحرومون في شتى الظروف القاسية. ويبدأ د. حسن حنفي بتوضيح 
الأمثلة على ذلك من خلال الأفلام الستة بدمًا من فيلم "درب المهابيل" (1400) وانتهاءً 
بفيلم 'المخدومون" (1995) وكيف عبر المخرج توفيق صالح من خلالهاء الفيلم تلى 
الآخر, عن القضايا التي يعرضها ويدافع عنهاء مما يجعل هذه الدراسة التي يقدمها د. 
حسن حنفي على قدر كبير من الأهمية؛ ولتكن هذه رسالة لكل من يبحث عن قدوة في 
مجال العمل السينمائي الهادفء وايحتذي من يطلب التميز في الفكر السيتمائي 
بمسيرة المخرج توفيق صالح. 

وكان د. حسن حنفي خلال الأمظة التي ينتقيها من أفلام توفق صالح يرجع إلى 
جمل وكلمات هامة على لسان هذا المخرج؛ وإن ذكرها في الهوامش السفلية من 
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صفحات الدراسة. وكنت أفضل أن تدخل بعض جمل وكلمات توفيق صالح في نص 
الدراسة وينقس البنط الكبير لأهميتها البالغة, 

مرحبًا بالدكتور حسن حنفيء أستاذ الفلسفة وتطبيق مبادئها عند تحليل 
وتقييم الأفلام السينمائية التي يقدمها الممتيزون من مخرجيناء فهذا كسب جديد 


؟- العلاقة بين الأدب والفن السابع فى السينما المصرية بين 17ه9١‏ و١!و١ا‏ 
إبراهيم العريس 


يقدم لنا الناقد السينمائي الأستان إبراهيم العريس في بحثه هذا جهدا فائقًا على 
درجة عالية من الفائدة للقارئ من حيث المعلومات والأمثلة والمقارنات. ويبدأ بتوضيح 
أن أهم أفلام السينما في العالم أجمع هي في غالب الأمر معتمدة على أعمال أدبية 
لأدباء مشهورين.. حتى يصل إلى أن أبرز فيلمين أمريكيين في دور العرض في جميع 
أنحاء العالم حالي ‏ هما عن عملين أدبيين. 

وينتقل إبراهيم العريس إلى صميم موضوع بحثه. ليثبت أن هذه الحقيقة تنطبق 
أيضًا على الأفلام المصرية بصفة عامة وعلى الفترة المختارة بصفة خاصة. ويختار 
إبراهيم العريس نموذجين من الأدباء اللذين كانت أعمالهما الأدبية التي تحولت إلى 
أفلام, هي الأكثر عددًا من أعمال أي أديب آخر. هذان الأديبان هما نجيب محفوظ 
وإحسان عبد القدوس. 


ويتعمق إبراهيم العريس في رأي كل من هذين الأديبين وموقفه من العلاقة بين 
لكآ أيقسا أن حسين متحفوظ الذئ قرب ظلي كمتابه البسيقاروى يرف أن ركف 
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سيناريى عن عمل أدبي له مع ذكر أسبابه في ذلككء إلا أنه لا يمانع في أن يقوم 
بالإعداد السينمائي - أي كتابة السيناريى - لأعمال أدباء غيره, مثلما فعل مع 
"الوسادة الخالية" "أنا حرة" و"النظارة السوداء' (من روايات إحسان عبد القدوس) 
على ميل اللخال: 


لقد أجاد إبراهيم العريس في بحثه هذاء ويبين لنا أيضًا الجهود التي بذلها 
المخرجون المتميزون الذين تناولوا تحويل الأعمال الأدبية لهذين الأديبين إلى أفلام 
سينمائية حتى أصبحت علامات بارزة في تاريخ السينما المصرية. نحن نرحب بهذا 
المجهود غير العادي الذي بذله إبراهيم العريس ليقدم لنا هذا البحث في أحد جوانب 
السينما المصرية. 1 

واسمحوا لي هنا أن أذكر خاطرً قفز إلى ذهني» خلال المقارنة بين نجيب محفوظ 
وإحسان عبد القدوس.. إذا كان نجيب قد تدرب على كتابة السيناريى ورضي بأن يكتب 
السيناريوهات لأعمال غيره وليس لأعماله هى, مثلما فعل مع بعض أعمال إحسان.. 
لماذا لم يتخذ إحسان الخطوة نفسها ويتدرب على كتابة السيناريى لأعمال غيره أيضاء 
وليرد الجميل لنجيب محفوظ مثلاً. خطرت على بالي هذه الفكرة عندما تذكرت أن 
المخرج صلاح أبو سيف في مرحلة تعافي به في الخمسينيات من القرن الماضي ذكر 
لي أنه هى الذي وجه نجيب محفوظ إلى كتابة السيناريى. وأعارني الأستان صلاح 
نسخة من سيناريو فيلم "أنا حرة" الذي كتبه نجيب محفوظ عن رواية إحسان عبد 
القدوس. وأوضح لي أن الملحوظات المكتوية بالقلم الرصاص في هوامش بعض 
صفحات السيناريى هي بخط إحسان:ء الذي كان يرحب بقراءة السيناريى الذي كتبه 
سواه عن عمله هو قبل مرحلة التنفيذء مع إبداء بعض مقترحاته هنا وهناك. لماذا إذَا 
لم يكمل المشوار ويتعلم كتابة السيناريى على يد صلاح أبى سيف أيضمًاء ما دام قد أبدى 
هذا الاهتمام بصياغة السيناريو؟ 
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لاسا فكايا سيقن التمسينيات :فى الضحافة التصرية 
فريدة مسرعى 


الناقدة فريدة مرعي من أكثر نقادنًا بحنًا واهتماما بما سبق أن نشرته الصحافة 
المصرية؛ العامة منها والمتخصصة فيما يتعلق بتاريخ السينما المصرية وأخبارها 
وإنتاجهاء وما كانت تتعرض له من مشاكل وقضايا وأزمات: من بداية العروض 
السينمائية عندنا في عام 1845 ومرور) بإنتاج الأفلام القصيرة والإخبارية ثم مرحلة 
الإنتاج الروائي الطويل الصامت ثم الناطق منه.. إلى يومنا هذا ولهذه الناقد عدة 
إصدارات قيمة في هذا المجال. 

وعند إقدامها على بحث كيف اهتمت الصحافة المصرية بتناول قضايا السينما 
عندنا في مرحلة الخمسينيات, أصابها التوفيق عند اختيارها مجلة "سيني فيلم' 
لتكون النموذج الكامل لتوضيح هذا الجانب فهذه المجلة كما ذكرت فريدة مرعي "مجلة 
سينمائية متخصصة لا يشغلها إلا الفن السينمائي' رأس تحريرها جاك باسكال 
في أغسطس 150١‏ وإن كانت هذه الدراسة قد اكتفت بالفترة منذ عام 147 من عمر 
هذه المجلة,. 

وتوضح هذه الدراسة كيف اهتم جاك باسكال على صفحات مجلته 'سيني فيلم' 
بمشاكل السينما المصرية الواحدة تلو الأخرى خلال فترة هذه الدراسة. تستشهد 
فريدة مرعي باهتمام المجلة بمشكلة الضرائب التي كانت تضاف على قيمة تذكرة 
الدخول لمشاهدة الأفلام في دور العرضء وتوضح تأثير ذلك. ولا يفوت فريدة مرعي ما 
تناولته هذه المجلة حول موضوع اشتراك مصر في المهرجانات الدولية بقدر كبير من 
الافتمام والجدية؛ وتوضيح أهمية أن يكون لمصر أفلام روائية طويلة تشارك في 
المسابقات الرسمية لهذه المهرجانات. 


174 


ومما يلفت نظرنا في هذه الدراسة جملة جاك باسكال التي يضيفها في هذا 
الموضوع والتي ما زالت سارية المفعول حتى يومنا هذا: "إن جميع الفرص متاحة لنا 
لننجح في هذه المهرجانات إذا ما عرضنا أفلامًا مصرية لحمًا ودمًا وليست تقليدًا 
فاشلاً لأفلام أوربية". هذا إلى جانب سائر ما تتناولته هذه الدراسة من الاقتراحات 
المفيدة التي كان يقترحها جاك باسكال عن وعي كامل بكل ما يحيط بصناعة السينما 
وذلك للرفع من مكانه مصر في الأوساط السينمائية العالمية, 

نموذج مفيد يذكرنا ببعض المشاكل التي تتعرض لها السينما المصرية وإن كان 
بعضه قد تم التغلب عليه حاليًا والبعض الآخر ما زال قائمًا حتى الآن. 
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جماليات ١‏ نما المصر 

لسينهماا 3 
0 به 
في أفلام صلاح أبو سيف 


أ 
حمد 
عبد الحليم عطية 


2 5 


مقدمهف 


نتقدم في هذه الدراسة باقتراح قراءة جديدة للسينما المصرية تنطلق من جهود 
الفلاسفة المعاصرين في دراسة جماليات السينما. حيث ازدهرت في العقود الثلاثة 
الأخرة حيود جانة لنراسة السيتها مق وحهات نظن متعددة سر «اتطلقة من نراطة 
المشاهد وتجرية المشاهدة أو المبدع ولفته السينمائية انطلاقًا من التحليل النفسي 
والنتيديوط يها والنواوفيترارجيا توفي ترابتاك بزاة تدرف طريكها للكنا,ة الفزيية 
ومذافع ترى إتكافة ترطسها لقراظ الإبداع السستمائي لسري 

وذلك مقابل ما نلاحظ من كون معظم الدراسات التي قدمت حول السينما المصرية 
تنحى منحى تاريخيًا أو أيديولوجيًا ينطلق من قضية العلاقة بين الفيلم من جانب 
والواقع المصري الذي يعبر عنه من جانب آخر. وهل استطاع الفنان السينمائي التعبير 
عن هذا الواقع؟ ومدى حريته في التعبير؟ نقابل ضوعم للذوى الساق أن مسترئ تقل 
الجمهور لما يقدمه أو خضوعه لسلطة النظام السياسي. القائم وهل استطاع التعبير 
عنه وتصويره سليًا وإيجايًا أم خضع له أم تحايل عليه؟ 

ماهتا تنوك تعرعن 'لعدد هن الجهوه الغريية في مجال جماليات الشيثنا 
للكدويف بساك لقان نيا ورم الي كول اكات استخدامها أى استخدام 
إحداها في تحليل بعض الأعمال السينمائية المصرية. 

وما كان من الصعب الحديث عن السينما المصرية ككل أى فترة تاريخية منهاء 
يبقى أمامنا اختيار نموذج من المبدعين المصريين. وقد اخترنا صلاح أبى سيف لأسباب 
متعددة سيأتي ذكرها في القسم الثاني من الدراسة, وبالطبع يمكن تناول مبدعين 


آخرين فى دراسات أخرى قادمة. 
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أولاً:- الفلسفة والسينما 


طرح السؤال وشغل به المنظرون والمبدعون, الفلاسفة والسينمائيون وقدمت فيه 
آراء متعددة ومختلفة ومتناقضة. سعيًا للإجابة عن ذلك السؤال الذي يمثل أهم عناصر 
بحثنا الحالي؛ ألا وهو ما هو مدى مشرومية مقاربة الفلسفة والعلوم الإنسانية عامة 
للسينما؟ ويمكن أن نلفت النظر منذ البداية إلى أنه ربما يكون قلة وحداثة البحث الفلسفي 
في السينما هى أحد أسباب طرح هذا السؤال. أى قد يكون من أهم الأسباب أيضًا أن 
مهمة الفلسفة بما هي بحث عن الوجود أو الوجود الحقيقي باعدت بينها وبين السينما 
بما هي وجود خيالي أو مفترض» أو قد يعود السبب عند البعض إلى أن التأمل الفلسفي 
في السينما قد يقسد المتعة الجمالية لتجربة المشاهدة, ذلك لأن السينما ليست هي 
مجال عرض الأفكار. فالفلسفة هي مجال تأمل الصفوة والسينما هي فن افير 
الفلسفة لغة العقل المجرد والسينما لغة الإاحساسات والمشاعر. 


إلا أن إسهامات الفلاسفة التي بدأت مع ظهور السينما خاصة مع برجسون الذي 
خص السينما بآخر فصول كتابه "التطور الخلاق" 14٠00‏ "الوهم السينما توجرافي"' 
والذي تابعه أهم فلاسفة السينما في العصر جيل دولون أنارا مع غيرهما من الفلاسفة 
طريق فلسفة وجماليات السينما. 

ويمكننا الإشارة بإيجاز شديد للإسهامات المختلفة التي قدمها الفلاسفة للسينما. 
باستشهاد من توماس فارتنبرج أستاذ كرسي دراسات الفيلم كلية هوليووك بولاية 
ماساتشوسس؛ المتخصص في الفلسفة وصاحب كتاب "فلسفة الفيلم" يقول: 

'إن التغيرات في كل من الفلسفة الأكاديمية والدور الثقافي للأفلام قد جعل من 
اللازم للفلاسفة أن يتعاملوا مع الفيلم بجدية بوصفه نموذجًا للفن مساو لكل القثون 
التقليدية... بما أن الفيلم هى الدال على شكل الفن في عالمنا المعاصرء فريما تكون 
الفلسفة محكومة بأن تتولى مسئولية البحث عن طبيعة هذا التموذج(). 


0ظ1ك1 


ويضيف في دراسة له ضمن موسوعة ستانفورد للفلسفة: "تعد فلسفة الفيلم مجالاً 
حديئًا . وهي تسارع لإيجاد مكان لها في البحث الفلسفي والجمالي؛ حيث نجد لدى 
الفلاسفة توجهًا للمضي في دراسة الفيلم بجدية» خاصة أن الفيلم وعلاقته بالوسائط 
الرقمية مستمر فى الامتداد في تأثيراته على حياة الموجود الإنساني. إن فلسفة الفيلم 
تستطيع أن تتقدم وتأخذ موقعا أكثر حيوية في البحث الفلسفي(). 

لقد تغير موقف الفلسفة تمامًا اليوم عن موقف أفلاطون من الفن ودوره في مدينته 
الفاضلة؛ التي رسم معالمها في "محاورة الجمهورية". إن فلاسفة الفيلم ضد هذه الرؤية 
كما يتضح لدى ستانلي كافيل ااءناهت نااةة5 الذي يؤكد في مقالاته وكتبه على ارتياط 
الفيلم بالفلسفة وعلى استطاعته إمداد الاستبصارات الفلسفية يما يمتلكه("), 

والسؤال : بأي معنى يمكن للسينما أن تكون موضومًا للتفكير الفلسفي؟ هل 
هناك تقارب أم تباعد بين حقل السينما وحقل الفلسفة؟ هل يمكن تصور استطيقا للسينما 
بمعزل عن أي تأثير فلسفي ما دامت السينما هي الفن السابع؟ ما هى الموقع الذي 
يمكن للفلسفة أن تحتله أثناء مقاربتها للسينما وذلك بالمقارنة مع الموقع الذي تحتله كل 
من اللسانيات والسيميوطيقا والتحليل النفسي؟ كيف يمكن للسينما أن تكون مرجعية 
للتفكير في إشكاليات فلسفية من قبيل علاقة الواقع بالمتخيل والأنا بالآخر والحركة 
بالثبات والحاضر بالماضي والمستقيل!؟)؟ 

يميز عز الدين الخطابي بين تصورين فلسفيين للصورة السينمائية ولوظيفتها 
وعلاقتها بعالم الأشياءء الأول: لا يعترف بأهمية هذه الصورة؛ لأنها تنتج الأوهام 
والثاني: يقدر هذه الصورة؛ بل يعطي الأهمية للخيال والتمثيل وللوهم في تشكيل تصورنا 
عن العالم. ويندرج هذا التصور ضمن ما يمكن أن نسميه بالتقليد النيتشوي. 

ويجيب مترجم كتاب "حوان الفلسفة والسينما" على الأسئلة السايقة, بأنه على 
الرغم من وجود هذه الخاصية التخيلية للصورة السينمائية؛ فإن السينما تحمل مع ذلك 
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آثارا للوجود الواقعي. ومن هنا خصوصية العالم الذي تؤسسه. والذي لا يعتبر انعكاس 
آليّا لما هى موجود بالخارج وإكنه غير منقصل عن هذا الأخير. وفي هذا الإطار يبرز 
دور الفلسفة فى الإبانة عن خصوصية هذا العلاقة وتعقدهاء وذلك من خلال إثارة 
إشكاليات كيم الواقع والحقيقة والؤقم. 

ليس المقصود أن تصبح الأفلام خطابات فلسفية مثلما لا يمكننا مطالبة الفلسفة 
بالتفكير في النسثماء إلا إذاها وهنا حدوها لهذا التقكين وشبروطا له: تاخة يعن 
الاعتبار خصوصية حقل كل منهماء إذ يجب على الفلسفة أن تتخلى عن نرجسيتها 
المتمثلة في الاعتقاد بأنها أسمي شكل معرفي وأنها تتويج لكل المعارفء ولذلك فهي 
المؤهلة للحديث عن السينما. كما يجب على السينما أن تتفتح على قضايا الفلسفة دون 
أن تتخلى عن هويتها كمجال فني يتعامل بالصور ويبين عوالمه من خلال اللقطات 
والمشاهد. ما يمكن أن يطلق عليه "الفكر المصور" مقابل الفكر الاستدلاليء الذي تقوم 
عليه الفلسفة("), 

وبحسب دولوزء ليست مفاهيم السينما معطاة من خلال السينماء فالمفاهيم موجودة 
ومستقرة قبل ظهور ما هى سينمائي» إنما السينما استطاعت أن تجسد هذه المفاهيم 
وتعمل من خلالها؛ لذا فإن السؤال عن "ما هي السينما؟" يستدعي على الفور السؤال 
عن ماهية الفلسفة؛ فالسينما ذاتها ممارسة جديدة للصور والعلامات وتحجسيد للعديد 
من المفاهيم التي احتلت مكانًا باررًا في الفكر الفلسفيء إن المفاهيم التي تلحق 
بخصوصية السينما هي من أمر الفلسفة(!). 

وعلينا منذ البداية التمييز بين أنوا ع متعددة من الكتابة حول السينما مثل 
التأريخ للسينما أى نظرية أى فلسفة الفيلم وجماليات السينما. 

والتأريخ للسينما هى دراستها عبر تحديد وتصنيف ال مراحل المختلفة التي مرت بها 
منذ البدايات وذلك على مستوى التقنية والأدوات أو الرؤية التي تتضمنها؛ ويمكن القول 
أن هناك تواريخ متنوعة ما بين تاريخ التقنية» تاريخ الأفلام المتعلقة يبلد معين أو مخرج 
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محدد أو تاريخ الاتجاهات الفنية المختلفة كالواقعية الإيطالية أى الموجة الجديدة أو 
سينما المؤلف. ويرصد لنا أرثر نايت في "قصة السينما في العالم" - رغم قدمه النسبي 
- عددًا من الكتب التاريخية عن السينما ضمن رصهه لمائة كتاب عن السينما نشير 
على سبيل المثال إلى كتاب بنجامين ب. هامبتون "تاريخ الأفلام' وجورج سادول "قصة 
السينما في العالم' والكتابات حول العناصر الفنية في الفيلم مثل كتاب جون ولتون 
"الرسم بالنور" ومارتن كويجلي "تكنيك الشاشة الجديدة" أى التي تتعلق بكل عنصر على 
حدة مثل: "موسيقى الأفلام' لهاترايسلر. وكارل رايسي "تكنيك مونتاج الفيلم' وجون 
فرين وهالي وولف "عناصر تسجيل الصوت"(". 

أما فيما يتعلق ب 'نظرية الفيلم" أى 'فلسفة السينما" ويكاد يكون هذان الاسمان 
عنوانًا واحدًا وإن كان البعض يميز بينهما باعتبارهما مجالين مختلفين. ويمكن التدليل 
على ذلك بكتاب "نظريات الفيلم الكبرى", الذي يتناول إسهامات المنظرين والفلاسفة في 
السينما والمخرجين الكبار أصحاب الرؤى النظرية» حيث يعرض لهوجو منستربرج 
ورودلف أرنهايم مع أندريا بازان وبيلا بالاش وميرلويونتي وجان ميتري وكريستيان 
ميتز وهنري أجيل وغيرهه". 

وقد عرفت الثقافة العريية بعض هذه الكتايات التي تتناول نظرية الفيلم وفلسفة 
السينما أى جماليات السينما('). ونذكر من ذلك كتاب كارل مانهايم "الفيلم كفن":") 
وأندريا بازان "ما هي السينما؟"7'') وبيلا بالاش 'نظرية السينما"7'') وكتاب يوري 
لوتمان "مدخل إلى سيميائية الفيلم'('') وجان ميتري "علم نفس وجمال السينما"(؟") 
وكتابا جيل دولوز "الصورة - الحركة" و"الصورة - الزمن"(*') وهنري أجيل "علم جمال 
السينما"') وهي دراسات في السيميوطيقا والتحليل النفسي والفلسفة. وإن كانت هذه 
الترجمات لم تؤت ثمارها بعد في الكتابات العربية؛ حيث لا تتعدى دراساتنا: التأريخ 
للسينماء أى تقنيات السينما أو النقد السينمائي وتحليل الأفلام. وهذه الدراسات 
النظرية مهمومة في الغالب بقراءة الفيلم على ضوء الواقع الاجتماعي والسياسي. 
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ولام طواننا ساكل كايطا ز] للقه التق وجمالنات اللطنورة واقصن بلا فج الي 
هذه الدراسات التي يأتي معظمها تعليقًا على عمل مخرج معين أى تحليل لفيلم محدد - 
هؤميان خرية الفتان وقدزةة على لتحي عن مشتكلات الواقع الماش المطاضصن له إزاء 
فيعئة الخلطة نوق الفمهون: 

ونتصور أن التحدي المعرفي الذي تواجهه الدراسات السيتمائية العربية هى الانتقال 
من الكتابة في تاريخ وتقنيات السيتما إلى الدراسات النظرية, بغية تحويل السينما إلى 
علم من العلوم الإنسانية يتخذ له موضمًا في كليات الآداب والعلوم الاجتماعية مما 
يفسح المجال للحديث عن سيميوطيقا السينما وفينومينولوجيا السينما واستطيقا 
أى جماليات السينما(""2, 


وتروم هذه الدراسة التعرف على جهود المنظرين والفلاسفة في التنظير للسينما 
وجمالياتها وبسعيهم لبيان طبيعتها وحدود علاقتها بالفلسفة للنظر في إبداعات السينما 
المصرية التي واكبت زمانيًا نشأة الفن السابع أى تقاربت نشأتها معه عبر تاريخها 
الاي تصارن الخافة عام وإذا. كان من المسغب مكابية مد اليظة الطويلة لاتمناعها 
الزمني وكثرة جهود مبدعيها فإن الاختيار هنا يساعدنا في تناول بعض النماذج من 
الأغمال السيتفناقية الصدوية بكلال العتسكياف و ترات والسيهية اند ومن فكرة 
تتداخل فيها أزمنة متعددة زمن الثورة السياسية بما لها وما عليها والتحول الاشتراكي 
والهزئمة المنتكرية والفلق السياسي والاجتماس والاقتصادي: ْ 


ثانيا- النظريات الجمالية للسيئما: 
010 
في حديثه عن جان متري لا1اذال! 630ل يخبرنا ج. دادلي أندرى فى كتابه "نظريات 
الفيلم الكبرى" بمفتاح دراستنا الحالية حين يقول: "ليست السينما شيدًا يمكن فهمه فى 
التو أى أن يناقش أيديولوجيا. إنها مجال ضخم للبحث لا يضيء طريق تقدمه إلا الدراسة 
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المتأنية المسيطر عليها. هذه هي روح الدراسة الحديثة للفيلم'4'). وجان متري الذي 
يناقش أندرى نظريته علامة على عصر كامل جديد لنظرية السينما ببحثه 
"جماليات وسيكولوجيا السينما" 8معتهاء نال عأوهامطع لدم أء عبوناة طادع (1515-1555) 
وقد أسهمت عناصر ثلاثة في الجهد النظري الذي قدمه متري هي: 

(1أ) أنه عمل في صناعة السينما فترة الرواد الفرنسيين واستمر في مجال 
لقاع و لاخر ته وكان لصلةارسمة تجزيؤية1 اي أن اريك ساك عق قري من مما ريشة 
صناعة السينما ومن تلك الخبرة العملية التي مارسها بنفسه. 

( ب) قام بالتدريس في معهد الدراسات العليا السينمائية ه154 ذلك الجانب 
التعليميء الذي دفعه للتوفيق بين خبرته الإبداعية ومعرفته الموسوعية؛ مما يجعلنا نشعر 
بمعالجة ميتري الأكاديمية من كثرة الاستشهادات بالنصوص التي يدعم بها كل موضوع 
يعالجه. ساعدته قراءاته في الفلسفة وعلم النفس واللسانيات والمنطق وعلم الجمال على 
استبطان مشاكل الفيلم على مستوى أعمق من غيره. 

(ج) رتب ميتري المشكلات النظرية التي ظههرت في الخمسين سنة الأولى من 
نظريات الفيلم وكشف بدقة المواقف الكبرى التي اتخذت حيال تلك المشكلات. 
وانتقلت أعماله بنظرية الفيلم إلى الدراسة الأكاديمية لعدم انفصالها واستعانتها 
بالعلوم الإنسانية؛ المنطق واللسانيات. 

يتناول جان ميتري مشكلة الاستعارة والرمز في السينما في عدة مواضع من المجلد 
الثاني من كتابه؛ وفي ضوء معالجته لهذه المشكلة يتطرق إلى قضية اللفة في السينما 
بأعتدا زا سن اقم القضاي) السيشائية وما يستمق أن زنوج في قبحة الابنتعارة فق منوا 
أى ظهور طرفي الاستعارة معًا في تسلسل شريط الصورة بغية إجلاء وجه الشبه بينهما(؟'". 

و'جماليات وسيكولوجيا السينما' ريما يكون هو التأمل النظري الأول للسينما من 
منظور العلوم الإنسانية. وقد تناوله بالدراسة والتحليل عدد من الباحثين مثل: بريان 
لويس 680/15-! 8:10 "جان متري واستطيقا السينما' ودادلي أندرو: وكريستيان ميتز 
في دراسته (جماليات وسيكولوجيا السينما عند جان متري) وبودان أي. نيبيزيو 
في (جان متري أو كيف نعلل الخبرة السينمائية). 
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ويمكن الإشارة إلى بعض الخصائص التي تميز عمله على النحو التالي!:"): 

- تهتم نظرية متري بالآثار السيكولوجية المؤثرة للسينما أكثر من الآثار الاجتماعية. 
ومن أجل تعليل الخبرة الفينومينولوجية الكلية يقوم متري بوصف الخيرات الإدراكية 
والتخييلية والجمالية؛ وتتحرك الخبرة السينمائية عند متري من إدراك الصورة المتحركة 
نحى تفعيل العالم وفي بعض الأفلام يمكن للخبرة السينمائية أن تأتي (تنبع) من 

- يعتمد متري أكثر التقليد الفينومينولوجي بوصف الظواهر أكثر من تفسيرها. 
ويرى نيبزيوا أن من المقيد أن يصبح ذلك العمل مرجعا قياسيًا بسبب استئناف الاهتمام 
بالنظريات الفينومينولوجية في الفيلم في دراسات السينما. 

يخبرنا دادلي أندرى أن كل أصحاب نظريات الفيلم اهتموا بماضي وحاضر 
ومستقبل الفيلم؛ لكن يشعر القارئ لميتري أن "الأفكار عن الفيلم' أخذت مكان 
"الفيلم" في بؤرة مركزية للبحث(١").‏ 

يوجد أكثر من القليل من الفينومينولوجيا في كتابات ميتري وكتابات ميتز المبكرة. 
إنها موجودة صراحة في المقالات التي كتيها َال الجمال الشهير ميكل دوفرين7'") 
وعالم النفس البلجيكي جان بير مينيه الذي يطبق في كتابه "تكونيات التجرية الفيلمية"' ١914‏ 
منهجية ميرلوبونتي على الفيلم؛ وإن كان أكثر نظريات الفيلم الفينومين ولوجية تأثير 
هي تلك التي نجدها لدي هنري أجيل وأميديه آيفر وروجيه مونييه. وهذا ينقلنا إلى 
ميرلويونتي وفينومينولوجيا السينما. 


(؟) 
ينهي ميرلوبونتي دراسته "السينما والسيكولوجيا الجديدة' بالحديث عن فينومينولوجيا 
الإدراك الفيلمي مؤكدا أن القاسم المشترك بين هذه السيكولوجيا والفلسفات المعاصرة 
لا يتمثل كما هى الشأن بالنسبة للفلسفات التقليدية في عرض أفكار الروح والعالم, 
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ووعي الفرد ووعي الآخرين؛ بل في عرض الوعي المقذوف به في العالم والخاضع لنظرة 
الآخرين الذين يتعلم منهم من يكون. يقول: 

'وإذا ما كانت الفلسفة والسينما متفقتين» وكان التأمل والعمل التقني يسيران 
في نفس الاتجاهء فإن سبب ذلك يرجع إلى كون الفيلس وف والسينمائي يشتركان 
في طريقة نظرتهما إلى العالم والتعامل مع أشيائه"("). 

من المعروف أن الإدراك البصري لدى مدرسة علم النفس الكلي (الجشطالت)؛ 
هذا الإدراك ليس جرَئْيًا متبعثراً ولكن نسق من التشكيلات» فليست العناصر المتجاورة 
هى التى تعطى للادراك في المقام الأول بل المجموعات. كما تقدم لنا السيكولوجيا 
الجذيدة 25 تصورا مدنا لإدراك الغير. يرى بونتي أن علينا التخلي عن الحكم 
المسيق الذى يجتهل من القب والكراهية والفيضب "وقاعم واخلينة" في يمنتاول كتاهد 
واحد؛ هى الشخص الذي يشعر بها. فهذه المشاعر ليست وقائع نفسية مخفية 
في أعماق وعي الغيرء بل هي أنماط من السلوك أى أساليب سلوكية مرئية من الخارج. 
ذه تتولن في صبورة هذا الوجه أى عبر هذه الإشارات» وليست بالتالي مختفية وراءها. 
رما دام الانففال ليس :راقع تسا :واحليًا بلشدلاً في عاقهاتنا مع القير:وميع لقال 
المقروة ضمن موقعنا الجسديء فإنه لا يجب القول بأن علامات الغضب والحب وحدها 
هي المعطاة للمشاهد الخارجي أى أن الغير يدرك بطريقة غير مباشرة من خلال تأويل 
هذه العلاماك بل ينعت القول يان القين معطي ل بذامة كلو !"0 

يخلص ميرلوبونتي من ذلك إلى أننا نستطيع التعرف على البنية الجامعة لصوث 
وقوام وإشارات وهيئة كل شخص بحيث لن يكون هذا الأخير شينًا آخر» عدا هذه 
البنية أو هذه الطريقة في الوجود داخل العالم. إن السيكواوجيا الجديدة تجعلنا نرى 
في الإنسان ليس مجرد فهم يؤسس العالمء بل كائنا مقذوفًا به في هذا العالم, 
يرتبط به بوثاق طبيعي|*"). 

وينتقل ميرلوبونتي لتناول الفيلم كموضوع للإدراك مطبقًا ما سيق قوله عن الإدراك 
الفيلمي لبيان طبيعة ودلالة الفيلم لتأكيد قضية تلاقي إنجازات السيكواوجيا الجديدة 
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مع أطروحات أبرز منظري جماليات السينما. وهى يشير في البداية إلى أن الفيلم ليس 
مجموعة من الصور فقط؛ بل ههبى شكل زماني. ويذكر أولاً تجربة بودفكين للتاكيد على 
أن معنى الصورة يتوقف على الصور السابقة في الفيلم, كما أن توالي الصور يخلق 
واقعًا جديدًا ليس هى مجموع العناصر المستعملة. ويربط كل ذلك بما كتبه لينهارت من 
ضرورة إدراج مدة كل صورة لتحديد الإيقاع السينمائي» الذي هى عبارة عن ترتيب 
للمناظر, يقابل فيه كل منظر أى لقطة مدة زمنية محددة بحيث إن المجموع الناتج يؤدي 
التأثير المرغوب بأقصى ما يمكن من الفعاليةل""). 

وما ينطبق على الصورة ينطبق على الصوت. فما ذكره بونتي بصدد الفيلم المرئي 
ينطبق أيضًا على القيلم الناطق» الذي لا يعتبر حصيلة للكلمات والضجيج فقط بل يعتبر 
أيضنًا كشكل (كل) فهناك إيقاع للصوت مثلما أن هناك إيقاعًا للصورة. ولا يقف الأمر 
عند هذا الحدء النظر إلى الصورة والصوت كلاً على حدة. ففي الواقع أن الجمع بينهما 
شكّل كلاً جديدًا لا يمكن اختزاله في العناصر المكونة له. حيث لا تتم الوحدة بين 
الصوت والصورة على مستوى كل شخصية فقط؛ بل تتم على مستوى الفيلم ككل!*"). 
ويشير إلى أنواع الحوارء يضاف إلى ذلك الموسيقى!""), 

ومن هنا تكمل السينما الناطقة وهمنا من خلال الصوت وما 'يثير اللبس هنا هو 
وجود واقعية أساسية للسينما" لكن ذلك - كما يحذرنا ميرلويونتي - لا يعني أن غاية 
الفيلم هي أن ترينا وتسمعنا ما قد نراه ونسمعه لى عايشنا في حياتنا القصة التي 
يحكيها هذا الفيلم, وليست غايته هي إعطاء تصور عن الحياة من خلال قصة معبرة. 
توجد قصة داخل الفيلم وأحيانًا توجد فكرة لكن وظيفة الفيلم لا تهدف إلى جعلنا 
عارفين بالوقائع والأفكار!؛"). 

يقول: "إن الفكر أو الوقائع المالوفة لا توجد إلا لكي تمنح للمبدع فرصة البحث عن 
رموز محسوسة لها. ورسم إطارها المرئي والمسموع. فمعنى الفيلم متضمن في إيقاعه, 
مما أن معنى الإشارة يكون مقروءًا على الفور ضمن الإشارة نفسها. ولا يعني الفيلم 
شيئًا خارج ذاته. فالفكرة تنبثق من البنية الزمنية للفيلم, كما تنبثق داخل اللوحة من 


1656 


تواجد أجزاء هذه الأخيرة". فالفيلم لا يفكر فيه بل يدرك» هذا هى السبب في كون تعبير 
الإنسان في السينما أكثر تأثيراء فالسينما لا تقدم لنا أفكار الإنسان كما فعلت الرواية 
منذ مدة طويلة؛ بل تقدم لنا تصرفه وسلوكه؛ وتمنحنا هذه الطريقة الخاصة للوجود في 
العالم, والمتمثلة في معالجة الأشياء والناس الآخرين المرئيين من خلال الإشارات 
والرؤى والإيماءات التي تحدد بدقة الأشخاص الذين نعرفههل""). 

وحديث ميرلوبونتي عن "السينما والسيكولوجيا الجديدة' ومتري عن "الجماليات 
ويتتكرارجيا السبيتما' بعلن ترقت تر بطم الثفين والميتنا وما قدم في :هد الجا 
من كتايات. 


2 


إذا ما اتجهنا صوب الكتابات النفسية حول السينما نجد كثيرًا من علماء النفس 
بمدارسه المختلفة قدموا أعمالاً جادة حول السينما. وقد سيق أن أشرنا إلى ما كتبه 
الفيلسوف الفرنسي ميرلويونتي» وهو ينطلق من الفينومينولوجيا في الفلسفة وعلم 
النفس الجشطالتي؛ ونبدأً هذه الفقرة أيضًا بالإشارة إلى قيلسوف وعالم نفسي, 
هى هوجى منستربرج 10051616619 دونال! الذي قدم سنة 1511 عملاً لم يسيبق هى 
أنقنا اكز تظرحاك السدتها فيا شيرةك؟): 


ومنستريرج يعد أول فيلسوف كتب دراسة عن النموذج الجديد للفن» بحث عن 
تمييز الفيلم من خلال الوسائط الفنية التي توظف في سرده. لقد كان تساؤل منستربرج 
:هو كيف يكون المشاهدون قادرين على فهم الدور الذي تلعبه الوسائط الفنية في اللغة 
والحكي السينمائي» وكانت إجابته هي أن هذه الوسائط هي كل العمليات العقلية التي 
تجعل من الفيلم وجود. وهذا ما جعل فارتنبرج (توماس) في دراسته 'فلسفة الفيلم” 
يحدد مهمة الفيلسوف بتأكيده على دور الفلاسفة في بحث التكوين الأنطولوجي للفيلم, 
لكي نحكم على دعوي أحقية الفيلم باعتباره (شكل فني مستقل) لهذا السبب كان التساؤل 
عن طبيعة الفيلم حاسم بالنسبة لمنستريرج(١).‏ 
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ينقسم كتاب منستربرج إلى قسمين: جماليات السينما وسيكولوجيا السينما مع 
مقدمة تاريخية؛ وينقسم تاريخ الفيلم عنده بين ما يسميه التطورات "الخارجية" و"الداخلية" 
أي بين التاريخ التكنولوجي للسينما وتطور استخدام المجتمع لها. 

يشعر منستريرج مثل علماء النفس الجشطالت الذين سبقهم أن كل تجربة هي 
علاقة بين الجزء والكل أي بين شكل وخلفية والعقل هى الذي له القدرة أن يحدد تلك 
العلاقة ويكلم نجاليا الحسي, يسف مشعرير القنبواكن الننسائية باه سطلية 
فإلوجانب الخاضية الانانسية ومي التركة يلاحظ أن لصون القريية وزوايا الكاميرا 
شرح لالتعرة وج العرسات و لعانبيراة: التي قجس عطلي] تيكتا ولك طررفة 
خاصة يعمل بها العقل؛ ويطلق عليها اصطلاح "انتباه", فالعقل لا يعمل في عالم متحرك 
عدي بل تتم هذا العالم ضح طاريق خائلسية الانقيا نهو وكلى سستوى: ألن يوا جه 
منستربرج العمليات العقلية للذاكرة والخيال التي تفوق الانتباه البسيط لتعطي هذا 
العالم معنى وتأثيرًا واتجاهًا شخصيًا(", 


قدم منستربرج في صدر الجزء الثاني من كتابه جماليات كانط. وهو يرئ أن 
اندماج المرء في قصة فيلم حتى ينسى نفسه يثبت أن هذا الفيلم فن له غرض الفن 
وتنحى سيكولوجيته للفيلم نحو جماليات الفيلم. ويلخص نظريته بقوله: 'تقص علينا 
الصور المتحركة قصة إنسانية بالتغلب على أشكال العالم الخارجي وهي المكان والزمان 
السببية؛ ويضبط الأحداث على أشكال العالم الداخلي وهي الانتباه والذاكرة والخيال 
والانفعال» تصل هذه الأحداث إلى الانعزال الكامل عن العالم العملي عن طريق الوحدة 
الكاملة للحبكة والمظهر الصوري(""., 

ويمكن القول أن تأثير منستريرج الكامل لم يظهر بعدء لقد بعثت إعادة طبع 
دراسته اهتمامًا خاصا بنظريته. ويكفي أن نذكر قول جان ميتري: "كيف لم نعرفه 
طوال هذه السنين؟ لقد فهم هذا الرجل السينما عام 1117 تقريبًا كما فهمها أي مفكر 


جاء بعده"9, 
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وعلى العكس من منستربرج كان لرودلف أرنهايم «وطممه الذي كانت معظم آرائه 
متفقة مع ما جاء في كتاب "الصور المتحركة" تأثير واضح. وبقدر ما زادت شهرة 
الرجل في مجال النقد الفني وسيكولوجية الإدراك» زاد أيضًا الاهتمام بكتابه 
"الفيلم كفن". وهى أيضمًا ينتمي إلى مدرسة الجشطالت في علم النفس. اذا فهى منذ 
البداية يحدد عمله وهى الاهتمام بالفيلم كشكل فني. ولتأييد ذلك يقارنه بالأشكال 
الفثنة الأشوتق 1 


فإذا كان الشعر يعيدنا إلى الكلمات والتصوير يركز حساسيتنا على الخط واللون 
والتكوين وليس إلى التمثيل العقلي في اللوحات؛ فإن السينما تعيدنا إلى الأساس 
الخاص "بالوسيط' وليس إلى الموضوعات التي يصورها الفيلم وأن مادة الفيلم التي 
ينيغي أن تكون موضع اهتمام هي مجمل العوامل التي تقلل الشعور بالواقع وتعمل 
على زيادة الإيهام به. 

لقد تعامل أرنهايم مع الخبرة السينمائية على أنها خبرة غير واقعية أساسا ومن 
ثم فقد اعتبر أن كل ما يقربها من الواقع مضاد لطبيعتها الخاصة المميزة. ويمكن أن نذكر 
من الأفكار التي تناولها: تصوره الخاص للحركة في السينما وفكرته حول الإطار ودوره 
في عملية المشاهدة. ويشير دادلي أندرى إلى تأثير أرنهايم لدى التالين عليه ويذكر أن 
كريستيان ميتز يطور هذه النظريات ويعترف صراحة بأنه مدين بها لأرنهايم!'"). 

وبالإضافة إلى مدرسة الجشطالت فقد كان للتحليل النفسي أثر في المناقشات 
غول انتما خاضة اذى الثقان اللرسين الفأضرية خبغطير لايم توظيف لآراء 
فرويد وجاك لاكان حول المشاهدة والتلقي. 

تؤكد نظرية التحليل النفسي على سمات مشتركة بين المشاهد والحالم؛ فالتخييل 
اللاشعوري للحلم يناظر الفيلم ذاته والإشباعات الرمزية للأفلام والرغبات اللاشعورية 
هي نصوص مركبة يمكن فهمها عن طريق تحليل المحتوى الظاهر لها من أجل الكشف 
عن المحتوى الكامن. وتنشأً عملية التمائل بين الفيلم والحلم عن ذلك التأكيد أن السينما 
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تقوم بالتكوين والإنشاء الخاص لمشاهدها وتحويله إلى حالم شيه مستقيظ, 
فالمشاهد للسينما مشاهد راغبء وحالة المشاهدة وكذلك الفيلم نفسه ينظر إليهما 
باعتبارهما يحركان بنيان التخييل اللاشعوري وتكون السينما هنا قادرة على إعادة 
إنتاج أو الاقتراب من بنية ومنطق الأحلام واللاشعور. 

ويمكن أن نقدم نموذجًا للدراسات التحليلية النفسية للسينما بكتاب كريستيان 
ميتز تاهالا .© "الدال المتخيل" :اأأهوأة لإنهمأوة 1 ©15؟ الذي ينطلق فيه من أراء 
جاك لاكان؛ فمصطلحات لاكان تؤكد على الأبعاد المتخيلة والرمزية في الخبرة الإنسانية 
عمومً. يستفيد ميتز من الأفكار التي طرحها فرويد وقيره من المحللين النفسيين حول 
عملية استراق النظر أى التلصص بالعينين وعلاقتها بالخبرة الأولية الخالصة بالمرأة كما 
طورها لاكان؛ وأيضمًا بعض الأفكار الموجودة في نظريات العلاقة بالموضوع: خاصة 
وأن هذه العلاقات غاليًا ما تكون علاقات متخيلة أى خيالية ومتمايزة عن العلاقات 
الواقعية مع الموضوعات الواقعية("), 

كان ميتز أكثر اهتمامًا باللفة كما يظهر من كتابه 'لغة الفيلم: سميموطيقا 
للسينما"؛ الذي يطبق فيه مفاهيم اللسانيات. وهى يرى أن مشروع التحليل اللفوي 
للفيلم له ما يبرره تماماء وإنه يجب أن يكون لغويًا تمامًا؛ أي قائَمًا على علم اللسانيات, 
فالسينما تشكل ضريًا من اللفة وهو يطلق على "سيميولوجيا السينما" 'لسانيات 
الفيلم". يقول: 'لقد ألقى هذا العلم على موضوعه أضواء أدت في النهاية إلى إيضاح 
ما يحيط بهذا الموضوع. ومن ثم اتضحت منذ البداية جوانب جد واسعة من 
الخطاب المصور الذي يشكل نسيج الفيلم» فالسينما تشكل وحدة دلالية قائمة بذاتها 
إلى درجة كبيرة""2, 

يعتبر ميتز السينما ضريًا من التعبير الذي لا يقوم على اللغة العادية. 
وتتضين ذراسقه 'لقة البنينما": السينما واللساتياية: الطاب اللضوى بالفسية القة: 
السينما وعلم التراكيب» برادجماطيقا الفيلم» فهم الفيلم قضية التعبير السينمائي. 
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والجهد الأخير الذي علينا أن نعرض له هو ما قدمه الفيلسوف الفرنسي المعاصر 
جيل دولوز 5ه81 .© في كتابيه "الصورة - الحركة"؛ "الصورة الزمن", الذي تناول 
فيهما تأثير سطوة الصورة المرئية / المسموعة على عصرنا. لقد حرص دولوز أن يبين 
أنا أنه "ليس يصدد كتاب عن تاريخ السينما" وختمه بالقول أنه "لم يسع إلى تقديم 
نظرية عن السينما". وقد ارتكز عمله على فكرتين أساسيتين هما: الزمن والفكر أو 
بمعنى آخر السينما والفلسفة. وقد قسم دولون هذه الدراسة إلى قسمين أى بمعنى أدق 
نوعين من أنوا ع السينما ونظامين للصورة: الأول كلاسيكي تقليدي يقال إنه عضوي 
أما الثاني فهو النظام الحديث ويعرف أنه بلوري[*"). 

وقبل أن نواصل علينا أن نشير إلى برجسون الذي يعتبر مرجعا أساسيًا بالنسبة 
إلى دولون, الذي تحدث عن ما أسماه التصورات البرجسونية المتنوعة للحركة والمتضمنة 
في كتاب "التطور الخالق". كما استعمل مختلف هذه التصورات لبلورة نسقه في تصنيف 
الصور السينمائية هناك تأكيدات لبرجسون حول الحركة ستبدى لدولوز كفهم ضمني 
لما يمكن أن نكون عليه السينما في جوهرها2". 

يعتبر دولوز أن الصورة السينمائية قادرة على تشكيل الحركة الحقيقية التي كان 
يقصدها برجسون: إنها الصورة - الحركة » هذه الصورة التي تم اعتبار الحركة 
محايثة لها والتي تقابل التقطيعات الثابتة المؤدية إلى خلق حركة خادعة وهمية 
"فالسينما لا تقدم لنا صورة تنضاف إليها الحركة فيما بعد, إنها تقدم لنا مباشرة 
صورة - حركة؛ هي تمنحنا تقطيعا لكنه تقطيع متحرك' إن مفهوم الصورة الحركة 
الذني ابتكره دولوز مستوحي من إقرار برجسون بالخاصية الجوهرية الموحدة للمادة 
والحركة والصورة. فالصورة - الحركة هي اللقطة التي تعتبر بمثابة الوحدة الأساسية 
للغة السيتمائية!"), 
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لقد استمد دولوز فكرته القلسفية من يرجسون وهي تقوم على محورين: 
أولاً مسألة "المادة والذاكرة", وثانيًا 'إمكانية الإتيان بشيء جديد". وقد خلص دولوز في 
الفصل الأول من "المادة والذاكرة' إلى مفهوم شديد المعاصرة حول وجود عالم سينمائي 
كائن بذاته أى عالم ميتا سينمائي. 

هناك أمران يجب أخذهما في الاعتبار» الأول: هى أن ما يهم هى الصورة المتحركة 
في ذاتها؛ وعملية توصيل الصور بعضها ببعض من خلال المونتاج» والثاني: هى أن 
السينما لا تواد إلا صورة 'غير مباشرة للزمن' والحاضر. هو الشكل الوحيد الذي 
يمكن أن تتحقق الصورة السينمائية من خلاله. 

ويرى برونى الكالا أن فصل الروابط الحسية /الإدراكية هى صورة للوضع الفصامي 
الذي تعيشه الحداثة, فقد تفككت الوحدة التي كانت تريط الإنسان بالعالم وتهاوت كل 
نقاط التواصل والتماس. وقد رأى دولوز في عملية الفصل تلك بزىغ "الزمن"؛ فالزمن 
هى الشيء الذي تحاول السينما الحديثة إبرازه وجعله مرئيًا بشكل مباشر بصرف النظر 
عن الحدث أى الحركة.. فانفصام الروابط الحسية /الإدراكية, والحركة الضالة والوصلات 
والحركات الخاطئة هي التي أفرزت صورة الزمان في السينما("*). 

ويحدثنا دولوز عن "الصورة البلورية' أي التعايش بين صورة حالية وصورة خيالية 
مفترضة:؛ وهي صورة مميزة تمامًا حتى وإن كنا غير قادرين على تحديدها . وتصبح 
السينما هي تجريب لهذه الصورة اليلورية التي يظهر فيها الزمن من خلال هذا 
الانشطار الدائم المتمثل في الحاضر الذي يمضي والماضي الذي يبقى". لقد حل 
الوصف الخالص الذي يعرض صورة حالية وانعكاساتها الخيالية. محل تتابع الزمن 
الخطي للسرد الحسي/الإدراكي. وبالتالي اختفى تطور الحدث ليحل محله وصف غير 
مستقر متشعب ومتكرر(ا*). 
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صلاح أبو سيف والواقعية الإنسانية 


ازقظا] اع الوريضيق المنيتناي كارك مصير الشرنة تنه نقياية الحرب العائية 
الثانية وخلال مراحل ثورة يوليو في عهدي الاشتراكية والتحول عنها والتعبير عنها في 
فترة يلمح فيها المؤرخ والسسيويولوجي ارتباط الإبداع الفني والسينمائي بالسلطة 
القافنة اكرام الملئلة الذق عهوما اللدسانة الشوامية يننا مرح كهدنة هوي 
الإبداع ومدى قدرة الفنان على التعبير عن الواقع المعاش وقضاياهء حيث يمثل إبداع 
الفنان الضلع الثالث في المثلث الذي يتكون من ذوق الجمهور ومدى قابليته للتعامل مع 
التجارب السينمائية الجديدة والسلطة ومرونتها في قبول أى رفض الأعمال التي ترى 
فيها ما يساندها ويدعمها أى ينتقدها ويهاجمها. وكان أبى سيف أقدر مخرجينا في 
الععائل مع هذين الكمدون: راك الشافدة الذى تكو من برانة تيهنا العكوة 
ويحدثرق العديور المرى من جية ورف التطام التديد ف بوايانة إسسشقطاب 
العسهون الغريضن بالتاكيد على اقتطلية عن النظاء اافنايفة ولك بالتعتي له أو خلى 
الأقل عدم نقده وييان مثالبه. ١‏ 
وقد عرف أبو سيف باعتباره فنان الشعب7'*). ورائد الواقعية فى السيتما 
المصرية('*), صحيح قد سبقته بعض التجارب لدى كمال سليم لكنها لم تستمر ولم 
تمثل تراثًا مثلما هى الأمر لدى صلاح أبو سيفء نجد ذلك لدى كمال سليم في "العزيمة' 
وكافل اللويساقي :قن السدؤق السوداء وكيا فى متاك زاقعنة العري ولاخ شي لمان 
الحارة المصرية مثلما نجيب محفوظ هو قصاصها الأعظم. وواقعيته هي الواقعية 
الرحبة وليست الواقعية التسجيلية» واقعية الأعماق والأغوار وليست واقعية السطح, 
هي الواقعية التي يرتبط فيها الحاضر بالمستقبل والمعاناة بالألم والتردي بالطموح 
والواقم بالخيال والنكن هي واقعية امتقردة زهي تحتاع إلى منافقنة وإ عادة خن لبيان 
مغناها وذلالتها: يمكن أن.نقنا بدايتهنا من آخن أعمالة “اليداية": إن قزاء: الندايات 
الاكتمال يفن الواقو وكا لخبيال لعقسيوات رقزا باه امكهورة اذلك الذف فين 
داوعا يها 
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لقد اتخذت واقعية أبو سف صور متعددة وإن كان البعض يري أن كل أفلامه 
تعبر تعبيرً واحدًا وكأنها فيلمًا واحداء إلا أننا يمكن أن نرى فيها الواقعية الاجتماعية 
أى الواقعية المباشرة والواقعية الذاتية والواقعية الرحبة. 
لقد ارتبطت سينما أبى سيف بالسعي إلى تجاوز السينما التقليدية خاصة مع 
بداية ثورة ١11407‏ من خلال نوداي السينماء "ندوة الفيلم المختار"' بحديقة قصر عابدين؛ 
التي كان يديرها فريد المزاوي ويشرف عليها يحيى حقي رئيس مصلحة الفنون حيث 
عرض فيلم "الفتوة" ونوقش بحضور المخرج كما عرضت بها أفلامه الأخرى: "لك يوم يا 
ظائم", "الأسطي حسين"” "ريا وسكينة" "الوحش”"؛ وحين أنشئت جمعية الفيلم 1177 
خصص برنامج لعرض أفلامه. وقد أنشاً في فترة مبكرة معهد السيناريى 1١937‏ 
ليكون ورشة عمل لتعليم السينما وكتابة السيناريو(؛؟). 
تبنى صلاح أبو سيف اكتشاف المواهب السينمائية في المجالات المختلفة 
وتولاها بالرعاية مثل: رأفت الميهى» مصطفى محرم: أحمد راشد, أحمد عبد الوهاب, 
عايدة الشريف» فريال كاملء محمد خان؛ الذين كوّن منهم 'لجنة القراءة" حين تولى 
إدارة الشركة العامة للإنتاج السينمائي. إضافة إلى قدرته الهائلة في اكتشاف الوجوه 
الجديدة لأول مرة أى إعطائهم الفرصة الحقيقية البطولة: عماد ددا نجمة إبراهيم, 
شكري سرحان؛ سميرة أحمد,ء برلنتي عبد الحميد, نظيم شعراوي؛ عبد الحفيظ التطاوي, 
عبد المنعم إبراهيم» حسن يوسفء حمدي أحمد؛ عبد العزيز مكيوي» أحمد توفيق» 
واكتشف في مجال كتابة السيناريى: نجيب محفوظء السيد بدير» أمين يوسف غراب, 
لطفي الخولي, وفية خيري؛ محفوظ عبد الرحمن, على عيسى. لينين الرملي(**). 
وفي هذا السياق نتوقف عند تعاونه مع الكاتب الروائى الكبير نجيب محفوظ في 
أعمال مشتركة؛ سواء قيامه بإخراج عملين له: دان ونان "القاهرة الجديدة" أو 
اشتراكهما ممًا في كتابة سيناريى عدد من الأفلام تصل إلى العشرة. ويعد فيلم 
"بداية ونهاية" هى أول الأفلام المعدة للسينما من روايات نجيب محفوظ وكما يخبرنا 
هاشم النحاس أن نجيب محفوظ صرح له أن أبى سيف هى الذي علمه كتابة السيناريى. 
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وقدم أبى سيف عدد كبير من الأفلام عن روايات أدبية: إحسان عبد القدوس» 
وقصة محمد كامل حسن المحامي, وجليل البنداري ويوسف إدريس وأحمد رشدي صالح, 
وإسماعيل ولي الدين ويوسف السباعي ونجيب محفوظ؛ مصطفى أمين؛ ويوسف القعيد 
وعن مسرحية القضية للطفي الخولي. ومثلما اقتبس عددًا من أفلامه عن روايات 
وأفلام أورويية. 

وصلاح أبى سيف المؤلف قدم للمكتبة السينمائية العريية كتابين هما "السينما 
فن", "كيف تكتب السيناريى" بالإضافة إلى مقدمات عدد من الكتب المترجمة مثل: 
قصة السينما في العالم لآرثر نايت وغيرها. 


ويمثل أبى سيف مع مخرجي الخمسينيات فترة العصر الذهبي للسينما 
المصرية؛ حيث يظهر النضج السينمائي والتمكن من التقنية الفنية في أفلامه مما 
في أفلام يوسف شاهين: "انت حبيبي"” "باب الحديد" وكمال الشيخ في “تجار الموت", 
لن أعترف"”؛ "اللص والكلاب". 
ففي هذا الأعمال يظهر السعي الدءوب المتواصل عن صيغة سينمائية مصرية 
يستطيع الفنان أن يقدمهاء وتميز إبداعه عن أشكال الصيغ السينمائية الأوروبية 
والأمريكية. وذلك عبر ما يسميه أحمد يوسف "النزعة لسبر أغوار السرد السينمائية 
المختلفة" *), وإذا حاولنا تقديم بعض النماذج المميزة لهذا السعي للبحث عن الصيغة 
ال قدمها(الشيهوه الصبريوى للسرد السينماض مهد ذلك فى أشكال متعدد ة متها 
شكل التعبير عن الذات البشرية وأعماقها النفسية, خاصة الدات الممقة أوما يسميه 
بول ريكور الذات المهمشة؛ المغتربة عن نفسها كما لدى يوسف شاهين وأيضًا لدى 
كمال الشيخ. اتجه شاهين إلى ترجمة عالمه الذاتي الذي نقل من خلاله شريحة من 
تاريخ المجتمع المصري عبر فترات محددة ارتبط بها إبداع شاهين بينما ترجم كمال 
الشيخ عالمه السينمائي عبر صياغة اجتماعية ذات صبغة بوليسية. بينما برع أبو سيف 
الذي كان وفق ما يري البعض أكثر السينمائيين تأثيرا في أساليب السرد السينمائي 
في السعي للوصول إلى هذه الصيفة/!؛). ١ ١‏ 
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فقد نجح في تقديم صياغة سينمائية مصرية للشكل الفيلمي عبر البراعة التقنية 
في الإمساك بتفاصيل الحياة اليومية الشعبية 'بداية ونهاية"' - "شباب امرأة' وغيرها. 
ني هذا التأثير إلى كونه لم يضع المتذوق (المشاهد) خارج حساباته؛ واستطاع أن 
يوفق سعيه لإتقان لغة سينمائية مصرية؛ ورغبته في ألا تنفصل هذه اللغة عن التراث 
الشعبي, حيث تبرز العلاقة القوية بين رؤيته للعالم ولفته السينمائية. وهنا يبدى الإنجاز 
الذي حقفه ني آخلانة رمو انه أكثر السيتمائيين رعية وإنْجارًا - في ممال إقان لفة 
اسرد السينمائي بمذاق مصري خالصء ودائمًا ما تجعلك أفلامه تصغي بعينيك 
وحواسك لكل ما تراه على الشاكة وفسعه غلق شتزيظ الصوك 130 

صلاح أبى سيف أهم فصول السينما الواقعية في 'هوليود الشرق". عالجت أفلامه 
قضايا حية وافترضت حلولاً. صنع تطور ملحوظًا في الشكل الفني والحرفي "التكنيك" 
للفيلم المصري, مما ساعد أجيال السينمائيين التي ظهرت بعدهء وهي أجيال عديدة 
كانت ستصطدم بعشرات المتاعب الفنية لى لم يأت أبى سيف قبلها كما أشارت 
الناقدة الألمانية أريكا ريتشر. والمقصود بهذه الأجيال: كمال الشيخ؛ يوسف شاهين, 
عاطف سالم؛ توفيق صال-(ة؟). 

وإذا أردنا متابعة عمله متابعة تاريخية منذ البدايات الأولى التي تربع بها على 
عرش المدرسة الواقعية للسينما المصرية نجد الأفلام التي أخرجها في أعقاب ثورة 
يوليى والتي مثلت ذروة التعبير عن هذه الواقعية وهي: ريا وسكينة ,١1101‏ الوحش 2١5054‏ 
شباب امرأة 1101, الفتوة / ةا ١‏ 

الفيلمان الأوليان عن أحداث فعلية عاشتها مصر وأثرت كثيرا فيمن عاصروها. 
وتمثل واقعية الأحياء الشعبية. عرض لها هاشم النحاس ضمن كتابه صلاح أبى سيف: 
محاورات هاشم النحاس» كما تناولها في دراسته عن "صلاح أبى سيف وتجذير 
الواقعية والتنوير في السينما المصرية". الكتاب الأول هو تحليل لأفلام أبو سيف من 
خلال حوار معه والثانية وهي دراسة شاملة تقوم على قراءة ذات مستويين؛ المستوى 
الأول يتمثل في علاقة أعمال أبى سيف برؤيته للعالم؛ وهي رؤية اجتماعية سياسية 
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تنحاز للطبقة الدنيا والوسطى المطحونة في نظام رأسمالي يسوده الفساد ونظام 
اشتراكى غير محدد المعالم ينخره الفساد أيضياء وقراءة فنية تحليلية لأعمال أبو سيف 
تبرز التكنيك الذي استخدمه ببراعة شديدة في أعماله وهى يتناول هذه الأعمال وفق 
تسلسلها التاريخي؛ يعرض لها في مجموعات. تمثل كل مجموعة صورة من صور واقعية 
اق ميك تكدون؟ الشسفاك تهيركًا التطاسس عق يسفن مشنا هد" هذ ا الجدوعة مال دين 
تل الفازية في 'ريا وسكينة" الذي ارتفعت فيه اللغة السينمائية إلى أعلى مستوياتها 
كما شيع عد استخدام أبو سيف لمفردات هذه اللغة في زوايا وأحجام اللقطات 
والتقطيع بينها والتأثير بالضوء إلى جانب ضريات موسيقى الزار المصرية الخاصة 
المؤشرة هما هل هذا المشتهد من أقوى مشاهد السيتها تعيدرا. 

و"الفتوة"؛ الذي يمثل الكتابة السينمائية الأولى لفيلم "البداية" والمقارنة بين العملين 
واردة؛ وهي فكرة الاستغلال والسيطرة التي ترتبط فيها السيطرة السياسية بالاقتصادية 
عرضها أولاً في "الفتوة' عبر الشكل المجسد في واقع متعين ثم في "البداية" عبر فنتازيا 
في واقع خيالي. وأرجو إلا يكون هذا التعبير متناقضًا. 0 

يعبر الفتوة سينمائيًا عن قضية الاستغلال والاحتكار التي تحكم السوق في مجتمع 
تحكمه سلطة فاسدة. ومن تتابع الأحداث وتصاعدها مع صراعات المنافسة الاقتصادية 
يخلق عالم يقتل فيه الأقوى الأضعف. وهي دائرة مستمرة لا تنتهي وهى ما يؤكده أبو 
سيف بالنهاية المفتوحة التي تؤكد استمرار الفساد باستمرار النظام القائم» وهي نهاية 
جديدة على المستوى التقني ومستوى الدلالة الحاثة على التحريض؛ ويعد من أهم أعمال 
أبى سيف بل والسينما العربية ككل في رأي العديد من النقاد!"*, 

وتختلف الأفلام التي ذكرتها عن مجموعة تالية قدم فيها أبو سيف بعض أعمال 
إحسان عبد القدوسء "أنا حرة", "الطريق المسدود" إضافة إلى "هذا هو الحب" لمحمد كامل 
المحامي ئ'لوعة الحب" لجليل البنداري. وهي الأفلام التي يطلق عليها وتمثل "واقعية 
الطبقة المتوسطة". ويمكن أن نتعرف منها على مسالة غاية في الأهمية بالنسبة لدراستنا 
هذه؛ هي تبني صلاح أبى سيف لقضية المرأة: وإذا كان ذلك في إطار إنساني شامل, 


129 


هي بالطبع لا تندرج تحث ما يمكن أن يسمى "السيزما النسوية"؛ لكنها تعبر عن الإشكاليات 
الي تعانيها المرأة المصرية في تلك الفترة والآن أيضًا . ففي 'هذا هى الحب؛ الذي يلي 
المجموعة السابقة مباشرة ١404‏ يناقش قضية هل من حق الرجل محاسبة المرأة على 
تاريخها السابق على زواجه منها؛ بينما يدور فيلم "أنا حرة" ١144‏ على حدود حرية 
المرأة وطبيعة هذه الحرية. ويعود أبو سيف 145١‏ ليناقش في 'لوعة الحب" مفهوم 
الرجولة وقضية العنف في معاملة الزوج للزوجة. وإشكالية المرأة عند أبو سيف تظهر 
بوضوح في "الطريق المسدود". الذي يعبر عن مجتمع ذكوري يغلق الأيواب أمام المرأة 
في الحياة والعمل بسبب كونها امرأة. وهي قضية تظل كما أشرنا مرتبطة بنظرته 
العامة للمجتمع ويمفهومه عن العدل فلا يمكن حل قضاياها إلا بحل قضية المجتمع 
ككل؛ فحرية المرأة مرتبطة بحرية المجتمع. 

ويمكن مقارنة تعامل أب سيف مع قضية المرأة في مجموعة الأفلام التي تناولناها 
الآن مع ما قدمه من صورة للمرأة في "شباب امرأة". والحقيقة أن التحليلات والقراءات 
التي قدمت لهذا العمل وتفسيره في إطار رؤية أبى سيف الأخلاقية والاجتماعية تظلم 
الفيلم. فالفيلم يصور امرأة تتمسك بحقها في الحياة. والرغبة هي التي تحركها وقد 
اعتدنا في تصوراتنا الاجتماعية والأخلاقية على إدانة الرغية علذًا وممارستها سراء 
نظرا للتراث النظري الطويل؛ الذي يدين الرغبة ويدنيها وهي نظرة تظهر في التراث 
الإنساني كله خاصة لدي أفلاطون وفرويد وفي التراث الديني كذلك؛ وإن كنا نجد 
الكتابات الفلسفية الراهنة تعلى من شأن الرغبة وتجعل منها مبدأ إيجابيًا وليس سلبيا 
لتأسيس أخلاقيات معاصرة خاصة لدى جيل دولو:(١6),‏ والفيلم يندرج في الاهتمام 
الذي أولاه أبى سيف للمرأة ويفضل أن يدرج ضمن ال مجموعة الثانية التى حددتاها توا . 
والتي يمكن أن يضاف إليها أيضًا “الزوجة الثانية' الذي يناقش قضية قهر المرأة 
والرجل أيضنًا وفصلها عن زوجها. 

وهناك مجموعة أفلام متعددة التفسيرات والتي قوبلت وقت ظهورها بأحكام 
متناقضة مثل: 'يين السماء والأرض' 1401 وهى عمل يمثل مرحلة حيرة وتأرجح لمجموعة 
من البشر توقف بهم المصعد فأخذ كل منهم يقوم بمراجعة شاملة لحياته ويندرج 
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"الزوجة الثانية" أيضًا "والقضية 1514 والمواطن مصري' في نفس الإطار, مما ينقلنا 
إلى أفلام أبى سيف الأخيرة التي تحتاج إلى تحليل موسع وهي 'بداية ونهاية" 2155٠‏ 
و"القاهرة "١9+.‏ 1934 وكلاهما عن أعمال نجيب محفوظ وكلاهما إسقاط من الماضي, 
أي قبل 1101 على واقع الستينيات وهى ما وجدناه في "الفتوة' وا هذا فووا 
المرور لمناقشة القضايا الحقيقية للمجتمع وكأن أبو سيف يريد أن يخبرنا أن وأقعنا 
الذي نحياه هى هذه الصورة أو على هذه الصورة في العهد الذي أدناه, فهى ما يزال 
يحي ِتنا وتنا مائزالنا تيا فيه 

ويأتي "السقا مات" //151 ليقدم عملاً سينمائيًا متفردا وانتقالاً من 'واقعية الفقراء' 
وقضية العدالة الاجتماعية وفساد السلطة والاستغلال الاجتماعي والاقتصادي والسعي 
لتغيير المجتمع وكذلك انتقالاً من "واقعية الطبقة المتوسطة" والتي شغل فيها أبى سيف 
بقضية المرأة وهي الأفلام التي تناقش القيم والمفاهيم الاجتماعية والأخلاقية, منتقلاً إلى 
واقعية أكثر رحابة بسميها هاشم النحاس "الواقعية الشعرية" أى يمكن تسميتها المرحلة 
الفلسفية. وفيها يسعى إلى مناقشة التصورات الإنسانية الكبرى؛ فلم يعد التصوير 
المباشر لقضايا العدل الاجتماعي بل التفكير الإنساني الكوني في قضية الموت والفناء. 
فا رن العتاصر:الققنة بوحدوع فالعتاضر الفنية وده الذى تجفل الفيلم لبش 
أفضل أفلام أبى سيف على الإطلاق فيما يرى البعض؛ بل أفضل فيلم مصري في 
السنوات العشر الأخيرة من ظهوره؛ إن لم يكن مساحة أكبر من هذا بكثير من عمر 
السيثها المصبرية: وفنا اجعل برنامع نادي السيتما بالليشزيون المنري يخالف 
قاعدته الأساسية في عرض الأفلام الأوروبية والأمريكية بعرض هذا الفيلم تأكيدا على 
أن ما قدمه أبى سيف فيه صورة سينمائية متميزة. 

يفيلم ابو سيف الأخير "البداية": الذي قدمه سنة 1187 وهى فيلم يستحق التوقف 
عنده كثيرًً؛ لأنه يجمع خصائص سينما صلاح أبى سيف من جهة ويقسر لنا محاولاته 
الأولى من جهة ثانية؛ فقد جاء تسجيلاً وتتويجًا لكل مشواره السينمائي. والقراءة 
الشاملة لهذا العمل الذي يحمل كل سمات ابو سيف الإندا هه تسيو اانا شرا فى و5 
من إبداعاته السابقة فهى يقترب من "بين السماء والأرض" في تصوير مجموعة تعد 
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نماذج لفئات وقطاعات اجتماعية محدودة في مكان بعينه مثلما يتشابه مع "الفتوة" 
فى تحليل نشأة الاستغلال نفسيًا واجتماعياء وكذلك فيما يتعلق بالتاكيد على النقد 
والمقازيةوالتشفال لعقاري سع "القافرة +387 إى قارنا بين النطلين نكل هلان فارريقه قن 
النضال وإن كان الفيلم كما كتب البعض جاء على غير ما سبق كله. تدور أحداث الفيلم 
فى مكان ماء صحراء غير محددة لجماعة سقطت بهم طائرة لتبداً البداية, الاستغلال. 
دا الفهم للدين فساد الإعلام, الظلام, ضياع العدالة وغياب المساواة وحلم الديمقراطية. 
وهنا نجد أن هذا العمل مع "بين السماء والأرض" حيث مجموعة من البشسر انفصلت 
عن العالم مؤقنًا وخلقت عاًا يواجه أزمة مثلما نجد ذلك في مسرحية سعد الدين وهبه 
'سكة السلامة" تكشف لنا عما نحن فيه وتدعونا لتجاوزه وتجوس بنا في خبايا المجتمع 
الذي تظهر الأزمة أى هذا الانفصال المؤقت فساده. 

وتتضح مفارقة أبى سيف في البساطة والوضوح وفي الرؤية في نفس الوقت عدم 
السقوط في المباشرة. الفيلم قصة خيالية تبدى بعيدة عن الواقع ظاهري؛ مجتمع في 
اللامجتمع؛ مفقودون في مكان ما يؤسسون كيانًاء هنا تظهر ميكانيزمات السلطة ودور 
المال والإنتاج ووظيفة الإعلام والدين» إنها بلغة نيتشه جينالوجيا الاستفلال بداياته 
وتطوره ومقاومته إننا في صميم الواقع؛ في رحابة واقعية أبى سيف الإنسانية, الكونية 
إنه هنا مثلما في "السقا مات" إنساني أكثر من كونه اجتماعيّاء شاعر أكثر منه تقنيا . 
والمفارقة تستشعر فيما كتبه في نهاية الفيلم 'لقد كان هدفي أن أقدم فيلمًا ليس له صلة 
بالواقع؛ ولكن الطبع يغلب التطبع. فإذا بالفيلم كما شاهدتموه يصبح واحدًا من أفلامي 
الواقعية". واقعية نعمء لكن واقعية إنسانية كونية؛ تضم المعاني الواقعية المتعددة 
التي عبرت عنها أفلام أبو سيف السابقة وتتجاوزها(”. 


لقد أشاد من كتب عن الفيلم وعن أبو سيف عامة بموقفه السياسيء إلا أن المواقف 


السياسية أيا كانت درجته استنارتها لا تقدم فنا جيدا . وقد كان أبو سيف متميرًا 
- ريما يكون للوعي السياسي المستنير دور ما في هذا التميز - قد طرح التساؤلات 


202 


بعد التساؤلات في طبيعة السلطة والتسلط. وتحتاج أعماله إلى قراءة جينالوجية 
نيتشوية فوكوية لبيان كيف صورت كامصيرته أصول ويدايات الاستغلال والتسلط. 
لقد كان أكثر مخرجينا قدرة على فهم وتحليل علاقات القوى في المجتمع المصري 
وأكثرهم تأثيراً إلا أن ذلك وحده لا يفسر تميزه, الذي يظهر في سمات وخصائص 
إبداعه؛ الذي انتقل فيه بعد تجاريه الأولى في نهاية الأربعينيات إلى الواقعية الشعبية 
(واقعية الحارة المصرية) والواقعية الاجتماعية (واقعية الطبقة المتوسطة) حيث شغل 
بقضية العدالة الاجتماعية وقضية المرأة تحديدًا إلى الواقعية الرحبة: الواقعية الشاعرية 
في "السقا مات" إلى ما أسميناه إن صح القول “الواقعية الإنسانية الكونية". 
نتصور هذا التطور يصف إبداعات أبو سيف التي تحمل حتى لى لم يكتب عليها اسمه 
أثر أبو سيف "الرؤية الاجتماعية المصرية الإنسانية الشاعرية". 
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الهوامش 


)١(‏ توماس فارتنيرج: فلسفة الفيلم» محمد سيد عيدء أوراق فلسفية ١١‏ ص؟؟؟, 

(9) المرجع السابق» ص؟١؟,‏ 

(؟) الموضع نفسه. 

(؛) عز الدين الخطابي (مترجم): مقدمة حوار الفلسفة والسيثماء الداى البيضاء 7.٠٠؟',‏ صه-”. 

(0) المرجع السابق؛ ص". 

(1) المرجع السابق, 

(1) أرثرنايت: قصة السينما في العالم ترجمة سعد الدين توفيق مراجعة وتقديم صلاح أبو سيف, دار الكاتب 
العربى للطباعة والنشرء القاهرة /1951. 

(4) ج. دادلي أندرى: نظريات الفيلم الكبرى: ترجمة جرجس فؤاد الرشيدي, الهيئة المصرية العامة للكتاب, 
القاهرة /ا5١ا,‏ 

(9) هناك كتابات متعددة ترجمث إلى العربية تدور حول نظرية الفيلم واستطيقا وجماليات السينماء وإن كانت 
لا تحمل هذا العنوان, لذا تعامل السينمائيون معها باعتبارها دراسات في التاريخ أى التقنيات السينمائية, 
وسوف نشير إلى بعضها في الفقرات القادمة. 

)٠١(‏ كارل مانهايم: فن الفيلم, 

)1١(‏ أندريا بازان: ما هي السينما؟ جزآن: نشاة السينما ولغتهاء الثاني السينما والفنون الأخرى, 

ترجمة ريموند فرئسيس, الأنجلو المصرية: القاهرة .195/8 
)١9(‏ بيلا بلاش: نظرية السينما. ترجمة أحمد الحضري وأخرينء المركن القومي للسينماء وزارة الثقافة, 
القاهرة ١ 0 ,1991١‏ 

.1545 يوري لوتمان: مدخل إلى سيميائية الفيلم: ترجمة نبيل العربي؛ النادي السينمائي؛ دمشق‎ )١5( 

)١4(‏ جان متري: علم نفس وجمال السيئما. 

)1١(‏ جيل دولون, «الصرة - الخركة جسن عيذ تبرت رزارةاالثقافة الستوزية 1551 والسوية - :الزنم 

حسن عودة؛ وزارة الثقافة السورية» دمشق ,١1959‏ 

(11) هنري أجيل: علم جمال السينما ترجمة إبراهيم العريس, دار الطليعة؛ بيروت ,198٠‏ 

,؟٠١٠ القاهرة‎ »)١5( انظر ما قدمته مجلة أوراق فلسفية حول جماليات السينماء العدد‎ )١1( 

[ليلة ج؛ دادلي أندرو: نظريات الفيلم الكبرى, ترجمة جرجس فؤاد الرشيدي» الهيئة المصرية العامة للكتاب: 

القاهرة /191: ص15 , 
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(15) وخير مثال على ذلك الاستفادة الشهيرة التي استهل بها شارل شابلن فيلم "الأزمنة الحديثة" حيث يعرض 
لنا لقطة لقطيع من الأغنام يليها صورة لحشد غفير من الناس وهم يهبطون مهرولين سلالم. والعنصر 
المشترك هناء أي فكرة القطيع؛ جاءت لتعبر عن سلوك الناس المماثل لسلوك الأغنام". هذا المثال أشار 
إليه كريستيان ميتز في دراسته: جماليات وسيكولوجيا السينما عند جان متري؛ ترجمة نبيل عبد الحلك, 
أوراق فلسفية القاهرة ,,7٠٠١6‏ صه9". ويمكننا أن نقدم مثالاً من أعمال صلاح أبى سيف من فيلم 
"شباب امرأة" في تلك اللقطة الشهيرة لتي تظهر قيها البطل ويتابع البطلة الممسكة بيده وهى خلفها مع 
صورة البغل الذي يدير السراجة والتي تعبر عن الانقياد الأعمى. 

(0؟) اعتمد في تحديد هذه الخصائص على دراسة بودان أي. نيبيزيو: جان متري أى كيف نعلل الخبرة السينمائية, 
أوراق فلسفية العدد :١6‏ القاهرة, "٠٠٠‏ ؛. ص4؟'” وما يليها. 

(8)دادليالمضين السايقة ض )9 

(11) دادلي أندرى: ص1!2. 

(؟؟) انظر عنه دراسة سعيد توفيق, الخبرة الجمالية دراسة في فلسفة الجمال الظاهراتية؛ المؤسسة الجامعية 
للدراسات والنشرء بيروت ١ .7٠١١‏ 

(4؟) ميرلوبونتي: السينما والسيكولوجيا الجديدة؛ ترجمة عز الدين الخطابي, في حوار السينما والفلسفة, 
متشورات عالم التربية؛ الذان البيضاء 6-5 ص -/: 0 

(15) يقول ميرلوبونتي: "فإدراكي ليس إذن هى مجموع المعطيات البصرية واللمسية والسمعية؛ إذ إنني أدرك 
بكياني الكلي وبطريقة لا تقبل القسمة, وهى ما يسمح لي بفهم البنية الوحيدة للشيء كشكل وحيد في 
الوجود يخاطب كل حواسي" ... ويضيف بعد ذلك موضحا إن إدراك الحركة: الذي يبدى متوقفًا بشكل 
مباشر على نقطة ارتكاز يختارها الذهن ليس سوي عنصر ضمن التنظيم الكلي للمحال.. وبالنسبة لنا 
فإن الحركة والسكون سيتوزعان في محيطناء ليس وفق الفرضيات التي يرغب ذهننا في بنائها؛ بل وفق 
الطريقة التي نستقر بها في العالم والتي يتحمل جسدنا مسئوليتهاء المصدر السابق» ص77-7. 

(44) المعدن السايق: ه14 


ص ة؟. 
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(4؟) عز الدين الخطابي (مترجم) حوار الفلسقة والسينماء منشورات عالم التربية الدار البيضاء. 5..؟, 


ص5 /. 


(9؟) السابق. ص١4.‏ 
(50) برونى الكالا: المصدنر السابق: ص؟/771-1. 

(41) المصدر السابق؛ ص17؟. 

(41) انظر سعد الدين توفيق: فنان الشعب:؛ دار مصر للطباعة؛ القاهرة 1974. 

(4) هاشم النحاس: صلاح أبو سيف وتجذير الواقعية والتنوير في السينما المصرية, مجلة ألف؛ الجامعة 


الأمريكية بالقاهرة عدد ,١6‏ 

(44) فاشم النحاس: صلاح أبو سيف محاورات فاشم الثحاس الهيئة المصرية العامة للكتاب, القاهرة 19445, 
00 

(45) المصدر السابق؛ صه؟. 

(51) أحمد يوسف: صفحات من تاريخ السينما المصرية؛ في أحمد رأفت بهجت (معد) مائة سنة سينماء 
مطبوعات مهرجان القاهرة السينمائي؛ العشرون 19955. . 

4) سمير فريد: مدخل إلى تاريخ السينما العربية؛ مكتبة الأسرة, القاهرة 01.؟. 

47 جمد يوسفف:اللصيدن السايق: 

45]) أريكا ريشتر: فى صحة السينما المصرية: ترجمة عادل حمودة؛ القاهرة مكتبة رون اليوسف, .194٠‏ 

«8)إماشتع النساس: متلاح ايو سبيف وتجنس الواقفية والتتويى فى المديتها الضرية؛ في السيتها الغريية 
نحو الجديد والبديل مجلة ألف: العدد الخامس عشر 1958 ١‏ 

(01) انظر مذهب الرغبة الأخلاقي عند دولوز في دراستنا الأخلاق في عصر ما بعد الحداثة, أحمد عيد الحليم 
عطية, القكر الأخلاقى الجديد دار الثقافة العربية» القاهرة ١١1١؟.‏ 

(05) انظر أحمد يوسف (معد): صلاح أب سيف والثقاد أبوللى للنشر والتوزيع. القاهرة ؟154, 


) 
) 
) 
/ 


أفول الفيلم الغنائي المصري 


)ا١و9المه‎ -١ةههه(‎ 


محمود علي فهمي 


مدخل إلى البحث 


استكمالاً لبحثنا السابق عن مسيرة الأفلام الغنائية المصرية (1100-1911) 
والذي قدمناه في حلقة البحث السابقة (السينما المصرية - التأصيل والانتشار).. 
وقد عرفنا الأفلام الغنائية في ذلك البحث؛ واستمراراً للتعريف في هذا البحث نقول 
إن الأفلام الغنائية هي تلك الأفلام التي يقوم ببطواتها مطريون أى مطريات.. 
أما الأفلام التي بها أغان وليس أبطالها مطربين أو مطريات فهي خارج نطاق 
هذا البحثء وهذا لا يعني رفضنا لزملاء آخرين يدرجون هذه الأفلام تحت مصطلح 
الأفلام الغنائية. 

ونضيف بأن الأفلام الرومانسية التي ظهرت اعتبارا من 1500: تدخل تحت 
تصنيف جديد هو "الأفلام الرومانسية الغنائية الخفيفة".. وذلك لأن هذه الأفلام تعتمد 
في إخراجها وتمثيلها على الأداء السريع البعيد عن الأداء الكلاسيكي الذي اشتهرت به 
"الأفلام الرومانسية الغنائية" أيام عبد الوهاب وأم كلثوم.. بالإضافة إلى الاهتمام 
بالقصة وليس الاعتماد على الأغاني فقط. 


ظهور عبد الحليم حافظ واختفاء الفيلم الاستعراضي 

يعتبر ظهور عبد الحليم حافظ أول نتاج فني لثورة يوليى 1555 وكان عبد الحليم 
حافظ من أشد المتحمسين للثورة؛ وأكشش من غني تعبيرًا عنهاء حتى أن أغانيه الوطنية 
صار لها النجاح المساوي لنجاح أغانيه العاطفية.. وعبد الحليم حافظ تركيبة خاصة 
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فهى يتمتع بصوت دافئ جميل يشعرك بالرومانسية ويجعلك تعيش في الأحلام الوردية 
الجميلة» التي عاشها المجتمع المصري بعد الثورة.. لذلك وجد عبد الحليم حافظ جمهورً 
00 

كانت بداية عبد الحليم حافظ مع الجمهور في الحفلات التي أقيمت بحديقة الأتدلس 
وحديقة الحرية بأرض الجزيرة في القاهرة وذلك في شهر يناير 1907 بمناسبة مرور 
ستة أشهر على قيام الحركة عندما غنى أغنية 'صافيني مرة", ثم تأكد ظهوره في شهر 
يوليى 1107 بمرور سنة على قيام ثورة يوليى.. وراح الجمهور يتتبع خطوات عبد الحليم 
حافظ الفنية» ويقرأ عن علاقته بالموسيقار محمد عبد الوهاب» وأن عبد الوهاب يرعاه 
فنياء كما يسانده زميلاه كمال الطويل ومحمد الموجي.. وبدأ الناس يحفظون أغاني 
عبد الحليم حافظ مثل أغنية "صافيني مرة" وأنشودة "لقاء' وغيرها. 

وكان لا بد أن يدخل عبد الحليم حافظ عالم السينما؛ وكانت البداية في عام 1507 
عندما شارك المطرية برلنتي في دويتى بفيلم 'بائعة الخبز" الذي أخرجه حسن الإمام, 
وكان ظهوره بصوته فقط؛ والمرة الثانية عام ١4014‏ وكانت بصوته أيضًا عندما غنى 
نشيدا في فيلم 'المال والبنون" الذي أخرجه إبراهيم عمارة.. وكان ظهوره في هذا الفيلم 
صدفة؛ حيث كان المفروض أن يؤدي النشيد المطرب عبد الغني السيد ولكن عبد الفنى 
السيد تأخر عن التسجيل؛ فاتصل الملحن كمال الطويل بالفنانة آسيا منتجة الفيلم, 
التي وافقت على أن يؤدي عبد الحليم حافظ بصوته دون أن يظهر في الفيلم.. والمرة 
الثالثة والأخيرة التي ظهر فيها عبد الحليم حافظ في السينما بصوته فقط أيضًا كانت 
عام 404١في‏ فيلم 'فجر" من إخراج عاطف سالم. ١‏ 

وأعلن محمد عبد الوهاب أنه سينتج لعبد الحليم حافظ فيلمًا وذلك في صيف 15064 
وفي صيف تلك السنة غني عبد الحليم حافظ أغنية "توية" من تلحين محمد عبد الوهاب, 
على أنها إحدى أغنيات هذا الفيلم الجديد؛ ظلت الإذاعة المصرية تذيعهاء مما جعل 
الناس متعطشين إلى رؤية المطرب الجديد وهى يمثل في السينما. 
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وما إن أطل عام 1450 حتى وجدنا عبد الحليم حافظ يظهر في فيلمين في وقت 
واحد.. "لحن الوفاء' إخراج إبراهيم عمارة 'أيامنا الحلوة" إخراج حلمي عاك 
والفيلمان عن قصتين رومانسيتين, وهكذا أعلن عبد الحليم حافظ من البداية أنه مطرب 
رومانسي مثل عبد الوهابء وإن اختلف عن عبد الوهاب في الآداء التمثيلي» حيث كان 
زمن عبد الوهاب متأثر) بالتمثيل الكلاسيكي على المسرح, ولذلك جاء تمثيل عبد الوهاب 
بطريقة مسرحية فيها المبالغة في الكلام, بينما كان الأداء قد تغير وقت ظهور عبد 
الحليم حافظ؛ واتخاذ السينما المصرية أسلويًا لها بعيدًا عن هذا الأداء الكلاسيكي, 
لذلك أعجب المصريون والعرب بتمثيل عبد الحليم وفتائه؛ ومن أول فيلم وهى فيلم 
"لحن الوفاء' انتشرت أغنية "على قد الشوق" وصارت من أغاني الموسم هي ودويتى 
"تعالي أقوللك" مع شادية من نفس الفيلم» وكذلك أغنيتي "الحلى حياتي' و'هي دي هي" 
من فيلم أيامنا الحلوة.. كانت أغانيه بها الأمل والحلم الجميل؛ حتى أغانيه الحزينة 
مثل أغنية 'يا قلبي خبي' لم يكن بها الحزن القاتم» الذي كان يقدمه فريد الأطرش 
مثل أغنية "نجوم الليل". 

وأثبت الإقبال على أفلام "عبد الحليم حافظ" أن ذوق المتفرج المصري صار مهينًا 
للتغيير» ولم يعد هذا الجمهور مستعدًا لمشاهدة الأفلام الاستعراضية التي لم تكن تهتم 
بالموضوعات بقدر اهتمامها بالاستعراضات والأغاني.. وكان هذا إيذانًاً بغروب هذه 
النوعية من الأقلام» التي كان المصريون يجدون فيها الترفيه والهروب من هموم المجتمع 
ومتشاكله وخناصية يد الضري الغعامية القانية وحيرت:فلسطين التى خبيت أثال 
الجميع.. لذلك وجدنا أبطال الأفلام الاستعراضية ينسحبون واحدًا تلو الآخر.. فمثير 
مراد الذي أحدث فيلمه الأول "أنا وحبيبي" )١11017(‏ ضجة كبرى انتهى بعد فيلمين 
"نهارك سعيد" )١1400(‏ و"موعد مع إبليس" (1100), وتفرغ للتلحين.. وعبد العزيز 
محمود الذي كان ملء السمع والبصر وأفلامه تحقق أكبر الإيرادات اعتزل عام 1104 
بعد أن قدم آخر أفلامه “عروسة المولد".. وكارم محمود الذي كان ينافس عبد العزيز 
محمود لم يحقق نجاحا عندما قدّم آخر أفلامه "تار بايت" )١150(‏ فاضطر لاعتزال 
السينما.. ومن قيلهما اعتزل التمثيل في السينما المطرب محمد أمين. 
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حتى محمد فوزي صاحب أكبر رصيد من الأفلام السينمائية الغنائية التي وصلت 
إلى خمسة وثلاثين فيلمًا كبطل غير فيامه الأول "سيف الجلاد", نجد أن النجاح 
الساحق الذي كان يحققه ينحسرء وعندما حاول أن يغير أفلامه الخفيفة التي اشتهر 
بها التى كانت تمتلئ بالاستعراضات والأغاني الخفيفة إلى الأفلام الرومانسية, 
شلك أفاذيه الأربعة التي قدمها من سنة ه95١‏ حتى سنة 21554 وهي أفلام 
"ثورة المدينة" )١150(‏ وفيلم "معجزة السماء' (1907) وفيلم "كل دقة في قلبي' (1159) 
وفيلم 'ليلى بنت الشاطى" .)١1195(‏ 

ومحمد الكحلاوي صاحب الجماهيرية الجارفة بأدائه المتميز قدم عام ه110 فيلمًا 
استعراضيًا هى فيلم "كايتن مصر" استمرارً لأفلامه الاستعراضية مثل "حسن وحسن" 
(1944) والمفني المجهول" (1551) "يوم في العالي' (1943) و"الصبر جميل' 
(1901).. إلا أنه اتسحب من السينما سنة 1104 عندما قدم أحد الأفلام من تلك 
النوعية التي اشتهر بهاء وهى فيلم 'بنت البادية' حيث لم يحقق الفيلم النجاح المنشود, 
وتفرغ الكحلاوي إلى أغانيه الدينية حتى اشتهر بلقب مداح الرسول. 

وهكذا عرفت السينما المصرية نوعية جديدة من الأفلام الغنائية» وهي الأفلام 
الرومانسية الخفيفة.. التي يعتبر عبد الحليم حافظ فارسها الأول.. ولم يصمد أمامه من 
المطريين السابقين إلا فريد الأطرش بأفلامه الرومانسية الكلاسيكية العائدة» حتى تخلى 
عن الإنتاج عام ١917‏ بعد عرض فيلم 'يوم بلا غد" آخر فيلم من إنتاجه؛ وإن استمر 
يقدم أفلامًا من إنتاج غيره؛ ولكنه لم يحقق نجاحه السايق بل إن بعضها سقط 
سقوطًا مدويًا مثل فيلم "حكاية العمر كله' )١1970(‏ على الرغم من مجموعة النجوم 
التي شاركته على رأسهم فاتن حمامة وأحمد رمزي وليلى فوزي ومها صبريء وفيلم 
"رسالة من امرأة مجهولة" (1517) مع لبنى عبد العزينء وفيلم "الخروج من الجنة" 
(1510) مع هند رستم وسهير المرشدي.. مما جعله ينقل نشاطه السينمائي إلى لبنان 
فقدم فيلم "الحب الكبير" (1514)» وفيلم 'زمان يا حب" (11075)» وأخيرا فيلم 'نغم في 
حياتي' (1970) الذي عرض بعد وفاته.. ومع ذلك لم تعد هذه الأفلام مجد فريد 
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الأطرش على الرغم من أن عبد الحليم حافظ توقف عن التمثيل في السينما عام 1159 
عندما عرض له فيلم "أبي فوق الشجرة". 

ولقد حاول مطربون دخلوا السينما بعد عبد الحليم حافظ أن يحققوا أمجادًا 
لكنهم خرجوا سريعاء مثل عادل مأمون وماهر العطار وكمال حسني الذي توقع كثيرون 
أنه سينافس عبد الحليم حافظ؛ ولكنه لم يقدم إلا فيلمًا واحدًا وهى فيلم "ربيع الحب' 
في أول فيلم له "حسن ونعيمة" (1109). ولكنه هاجر إلى لبنان وبقي هناك أكثر من 
ست سنوات:؛ وعندما عاد لم يجد مكانًا له في السينما. 

ولم يؤثر عبد الحليم حافظ على كل المطربين في السينما فحسب. بل امتد نشاطه 
إلى المطريات» فاكتفت كل من شادية وهدى سلطان بالتمثيل؛ اللهم بالغناء في أفلام 
قليلة» وصباح ونجاح سلام نقلتا نشاطهما إلى بيروت.. ولم يظهر فيلم غنائي بعد 
توقف عبد الحليم حافظ إلا فيلم "مولد يا دنيا' وكان ذلك آخر عهد للسينما بالأفلام 
الغنائية التي توقفت لسنوات طويلة؛ إلى أن ظهرت أفلام قليلة مع الجيل الجديد من 


٠. 


المطريين أمثال محمد فؤاد ومصطفى قمر وعمرى دياب وآخرهم تامر حسنى. 


حسين فوزي وعباس كامل وأفلامهما الاستعراضية 


ظهور عبد الحليم حافظ في السينما اعتبارً من عام ه150 لم يؤثر على المطربين 
والمطربات فقطء بل أثر أيضا على المخرجين.. مثلاً الشقيقان حسين فوزي وعباس 
كامل كانا متفوقين بأقلامهما الاستعراضية قبل ظهور عبد الحليم حافظ. 

حسين فوزي كان يهتم أساسًا في أفلامه بتقديم وجبة دسمة من الطرب والرقص 
والفكاهة.. ولذلك كانت أفلامه فى بعض الأحيان تتجاوز الساعتين مثل "بليل أفندي" 
)١1144(‏ بطولة فريد الأطرش وصباح وإسماعيل يس وفيلم "نادوجا" )١1544(‏ بطولة 
تحية كاريوكا ومحمد البكار.. وحتى ١5141‏ كانت نجمته الأولى تحية كاريوكا التى 
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شاركها في إنتاج بعض الأفلام باسم شركة أفلام الشباب منها: "أحب الغلط" (1545) 
بطولة حسين صدقي مع تحية كاريوكا وإسماعيل يس وأنور وجديء و"نادوجا" (1155) 
وأأحب البلدي" (1115) بطولة تحية كاريوكا وأنور وجدي وشكوكى.. وفيلم "الصبر طيب" 
(131) أبطولة عمية كاريوكا وإيزاهن مون زكر 

وما سافرت تحية كاريوكا إلى أمريكا اختار صباح التي جاءت إلى. مصر لأول 
مرة عام ١1544‏ وقدمت أول أفلامها "القلب له واحد" الذي عرض في يناير ,)١1950(‏ 
ومع صباح قدّم حسين فوزي مجموعة من الأفلام تعتمد على الطرب والرقص والكوميدياء 
من خلال موضوع بسيطء يدأها بفيلم 'إكسبريس الحب" )١1947(‏ بطولة صباح مع 
فؤاد جعفر وشكوكى وهاجر حمدي.ء وتلاها بأفلام منها 'لبناني في الجامعة" (151410) 
بطولة صباح ومحمد سلمان وبشارة واكيم وإسماعيل يس و"أنا ستوتة" (1141) بطولة 
صباح وكمال حسين وإسماعيل يس والراقصة زينات مجديء و'صباح الخير" (111417) 
بطولة صباح ومحمد فوزي وشكوكو وهاجر حمدي و'يلبل أفندي" )١1544(‏ بطولة 
صباح وفريد الأطرش وإسماعيل يس. 


والشر في أفلام حسين فوزي ليس قويّاء مثل أقلام الميلودراماء بل مجرد خطر 
عاير لأحداث التشويق في الفيلم» وهذا ما رأيناه في أفلام كثيرة له مثل فيلم 'بلبل أفندي" 
فعلى الرغم من أن استيفان روستي لعب في هذا الفيلم دور الشرير الذي يتعرف 
على النجمة كواكب ثم يخدعها ويقتلهاء إلا أن مناظر العنف لم تظهر في الفيلم.. 
ووقوع الشرير في أيدي رجال البوليس يحدث بطريقة ساذجة:, عندما يخطف إسماعيل 
يس الاعتراف الذي كتبته كواكب يخط يدها والذي كان استيفان روستي يحتفظ 


به فى جيبه. 


البكار في فيلم 'نادوجا' وكمال حسين في فيلم "أنا ستوتة"' وسميحة توفيق في فيلم 
بلبل أفندي".. ولكن الاكتشاف الخطير لحسين فوزي كان يتمثل فى النجمة الشاملة 
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نعيمة عاكف والتي قدمها لأول مرة في فيلم "العيش والملح" (1145) وهذا الاكتشاف 
جعله يركز على جو الحارة ليكون مسرحا لمعظم أحداث أفلامه, حيث يدور الصراع بين 
الخين والشس من خلال الكارة والأثزياء:. وكان نما يلم "العيش والملع" إيذانًا بمولد 
نجمة جديدة صعدت كالصاروة؛ فكان ثاني أفلامها وهى فيلم "لهاليبى' الذي عرض في 
لقو عاء :4 أنين انمع الأدلم ف فك الشنةةمما مع شركة معان فون 
تحويل سينما لوكس بشارع عماد الدين إلى دار عرض لعرض أفلام شركة نحاس فيلم 
وأطلق عليها سينما نحاس. 

سارت تحينة عاكف في الاجاجة الث تريش الذمي الحشين اقوزي :امنا دفعة أن 
يكون بعد فترة شركة إنتاج أفلام حسين فوزيء وأن تكون أغلب الأفلام التي يخرجها 
مق وله نعي اك ركد بطجلت السعيتها الغترية قيام "ايا تريس" [151) كار 
فيلم مصري ملون بأكمله؛ وهى بطولة نعيمة عاكف مع حسن فايق وشكري سرحان 
وكاميليا وفؤاد شفيق. 

وذ لهي :الطب اف هالم السوكنا ونحيمة اك قلف لكين الاتمسراضي» 
الناجحة التي يقبل الجمهور عليهاء ولم تؤثر أفلام عبد الحليم حافظ على النجاح الذي 
تحققه أفلام نعيمة عاكف من إخراج حسين فوزي في البداية» ويستمر الاثنان في 
تالقهما في فيلم "بحر الغرام" (1100) وفي هذا الفيلم الذي دارت أحداثه مع الصيادين 
ومراكب الصيدء تألق رشدي أباظة كبطل للفيلم؛ والشر في الفيلم يتمثل في يوسف 
وهبي الذي يشجع نعيمة أن تصير ممثلة استعراضية؛ في حين يرفض حييبها . 

وسار حسين فوزي على تقديم هذه الوجبات الشهية من الرقص والطرب والكوميدياء 
ففي عام 1507 كانت أحداث فيلمه تدور في خيام الغجر الذين ينتقلون مع الموالد» إلى 
أن ينجح شاب ثري أن يحول بطلة الفجر إلى سيدة مجتمع تمامًا كما حدث في 
"سيدتي الجميلة".. وذلك من خلال فيلم “تمر حنة" في أول ظهور لفايزة أحمد بالسينماء 
لبقافس قيلح "قثن اهنة" فيلع شه المليويحا فلكبنات البو الذي يرشن في تفي العام 
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وينتقل التنافس بين أغنية "ظلموه" لعبد الحليم التي غناها في فيلمه وأغنية "يامه القمر 
عالباب" لفايزة أحمد التي غنتها في فيلم "تمر حنة". 

وفى سنة (1104) تألق الاثنان» حسين فوزي ونعيمة عاكفء في آخر أفلامهما معًا 
يفوافل "عن يا ستو كيين اعداف الم فى حدق كخارات العوالم شاو مكمه 
علي؛ ويقدم الفيلم جرعة من الاستعراضات والطرب والكوميدياء الطرب من حورية 
حسن ونعيمة عاكف والاستعراضات تولتها نعيمة عاكفء أما الكوميديا فتبارى فيها 
عبد المنعم إبراهيم وكامل أنور. وأيضًا يدور الصراع في الفيلم بين الأغنياء والفقراء.. 
والشر يتمثل في هذا الفيلم في توفيق الدقن الذي لعب دور "دانص" وكانت له عبارة 
شهيرة صارت بعد ذلك مثلاً وهي "أحلى م الشرف مفيش". ويلعب الفتى الأول وقتها 
فى السيتما شكري سرحان ابن صاحب المصنع الذي يفبحي بكل شيء من أجل الفن 
الذي يحبه. وكعادة حسين فوزي في تقديم الوجوه الجديدة قدم لنا 'نادية نور" 
وهي في الأصل مطرية ولكنها لم تغن في هذا الفيلم وفشلت فشلاً ذريعًا جعلها لا 
تكرر التجربة؛ وعادت للغناء مع افتتاح التليفزيون من خلال برنامج المنوعات "كل شيء" 
الذي كان يقدمه محمد سالم والذي كانت من نجماته ليلى جمال وضحى. 

المهم أحدث حسين فوزي في هذا الفيلم تطورًا ظهر لأول مرة في الرقص الشرقي, 
فلم يعد الرقص هى الرقص الشرقي المعروفء: راقصة خلفها مجموعة الراقصات كما 
كان الحال في كل الأفلام قبل ذلك, بل وجدنا "نعيمة عاكف" تقدم مجموعة من 
الرقصات الشعبية ومن خلفها مجموعة الراقصات والراقصين وقد ارتدوا الجلابيب, 
وهذا النوع من الرقص نقلته نعيمة عاكف إلى السينماء بعد قيامها ببطولة أويريت يا ليل 
يا عين الذي عرض عام ١9501/‏ وأخرجه زكي طليمات وقامت ببطولته نعيمة عاكف مع 
محمود رضا.. ومن هنا يعتبر فيلم "أحبك يا حسن" هى نقطة التحول من الرقص 
الشرقي إلى الرقص الشعبي الذي غزا أفلام السينما بعد ذلك. 

وللأسف افترق حسين فوزي ونعيمة عاكف يعد هذا الفيلم» وكانت النتيجة سقوط 
الاثنين في مجموعة من الأفلام الفاشلة التي شاركوا فيها بعد ذلك.. حيث قدم حسين 
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فوزي فيلم "ليلى بنت الشاطى" عام )١109(‏ مستمرا في أسلوب الاعتماد على الغناء 
والاستعراضات دون التركيز على الموضوع, ولم يحقق الفيلم النجاح المرجى منه» ثم 
يقدم حسين فوزي فيلما جديدا هو 'مفتش المباحث" )١1019(‏ بطولة يوسف وهبي 
وشريفة فاضل ورشدي أباظة؛ وكان حظه مثل حظ الفيلم السايق؛ وكان الفيلم القالث 
'يا حبيبي" )١11360(‏ الذي راهن فيه حسين فوزي على الممثلة الجديدة ليلى طاهر أن 
تحتل مكانة نعيمة عاكف, إلا أن الفيلم سقط سقوطًا مدويًا وتلاه بفيلم "غرام في 
السيرك" (150) محاولاً أن يعيد حياة السيركء ولكن الفيلم يعتبر من سقطات 
إسماعيل يس الذي قام بالبطولة مع برلنتي عبد الحميد ونجوى فؤاد وفاروق عجرمة 
والطفل أحمد فرحات.. كما عرض له عام 1917 فيلم آخر سقط وهى فيلم "حلوة وكدابة" 
لرشدي أباظة ومها صبريء؛ بعدها شعر "حسين فوزي" بأن مجده قد غرب» ويبدى أن 
نفسيته تأثرت فانسحب من السينما ليموت في صمت تاركدًا مجموعة من الأفلام 
الاستعراضية لا تزال تعرض بنجاح حتى اليوم. 

أما "عباس كامل" فهو الشقيق الأصغر لأحمد جلال وحسين فوزي؛ وقد سار على 
نفس أسلوب شقيقه حسين فوزي الاستعراضيء بل تفوق عليه في بعض الأفلام التي 
كتبها ولم يخرجها مثل فيلم "طاقية الإخفاء" (1144) الذي حقق نجاحًا مدوياء وظهرت 
في هذا الفيلم فلسفة عباس كامل في الحياة.. فالمال شيء زائل ولكن تبقى القيم.. 
والشر لا يستمر حتى ول كان يملك طاقية الإخفاءء لذلك وجدناه من أول فيلم يخرجه 
يتبنى تلك الفلسفة, وهو فيلم "صاحب بالين" )١1147(‏ ويسند البطولة لممثلين لم يكونوا 
نجوم شباك مثل بشارة واكيم وإسماعيل يس ومحمود شكوكوء وقدم عباس كامل 
سعاد مكاوي كبطلة لهذا الفيلم, وهي التي استمرت بطلة لأفلامه لفترة طويلة ويهتم 
عباس كامل بالكوميديا النقدية والثنائيات التي ظهرت لأول مرة في السينما المصرية 
فقدم في فيلم "خبر أبيض" )١1101(‏ الثنائي عبد الرحيم بك كبير الرحيمية قبلي وولده 
عبد الموجود.. وقام بدور الكبير الممثل محمد التابعي الذي اشتهر بتقديم 
الاسكتشات والتمثيليات الفكاهية في الكباريهات والمصايف بينما قام بدور الاين الفنان 
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الكبير السيد بدير. وقد تطورت العائلة بعد ذلك فانضمت لها 'بلية" ابنة الكبير ولعبت 
دورها سعاد مكاوي» ويعدها انضم المونولوجست عمر الجيزاوي في دور الدندراوي 
سكرتير الكبير. 

والحقيقة غير معروفة: هل ثنائي كبير الرحيمية وولده عبد الموجود من ابتكار عباس 
كامل أم صاحب فكرته هى محمد التابعي.. وأصحاب الرأي الأخير يدللون على صحة 
رأيهم بأن أفلامًا أخرى مثل فيها التابعي والسيد بدير دوري كبير الرحيمية وولده عبد 
الموجود؛ دون أن يعترض عباس كامل. ومن هذه الأفلام فيلم "كدية أبريل' )١5064(‏ 
إخراج محمد عبد الجواد وفيلم "ابن ذوات" (1507) إخراج حسن الصيفي وفيلم 
"كابتن مصر" (1500) إخراج بهاء الدين شرف. لكن يبقى لعباس كامل السبق في 
إظهار هذا الثنائي المصري وتحقيق شهرته من خلال عدة أفلام مثل فيلم "خد الجميل" 
(101) وفيلم "لسانك حصانك" )١15051(‏ وفيلم "حضرة المحترم' (؟110). 

وأسلوب عباس كامل في الإخراج السينمائي يعتمد على الأسلوب النقدي وذلك 
من خلال المفارقات داخل الفيلم. فنجد مثلاً في فيلم "منديل الحلو" (1544) 
الراقصة قطر الندى التي لعبت دورها تحية كاريوكا تحاول قتل المليونير صديقها حتي 
تحصل على الجوهرة التي يمتلكهاء ثم تظهر المفارقة أن المليونير اشترى الجوهرة 
لإهدائها لهاء كما نجد في فيلم "شباك حبيبي" (1501) نور الهدى - وهي تلعب دورين 
في هذا الفيلم - ترفض المال والشهرة وتوافق على أن تعود للحارة حيث حبيبها 
النجار؛ ولا تهدأ حتى تعود الثرية إلى زوجها وتعود هي إلى حبيبها يغنيان معًا 

وزامن ظهور عبد الحليم حافظ عرض فيلم "في صحتك" (15606) بطولة حمدي 
غيث وفهمي أمان والمطرب محمد قنديل وإخراج عباس كاملء وسقط الفيلم سقوطًا 
مدويًاء وفي نفس عام ١500‏ عرض فيلم آخر لعباس كامل وهى فيلم "تار بايت" بطولة 
كارم محمود مع الوجه الجديد قمرء ويكون مصير هذا الفيلم هى مصير فيلم عباس 
كامل السايق. 
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وفجأة أخرج عباس كامل فيلمًا ميلودراميًا عام 1104 وهى فيلم "رحمة من السماء” 
حقق به بعض النجاح. ثم عاد إلى الأفلام الفكاهية فتخرج فيلم "عريس مراتي" (1109) 
بطولة إسماعيل يس ولولا صدقي وتوفيق الدقن وفؤاد المهندس وخيرية أحمد اللذين 
اشتهرا وقتها بدوري محمود وزوجته في برنامج ساعة لقلبك.. وحتى يعطي عباس كامل 
فيلمه الصورة الغنائية يقدم فايزة أحمد في إحدى الأغنيات بالفيلم, ولكن الفيلم لم 
يكتب له النجاح. 

واضطر عباس كامل أن يعود إلى الميلودراما فقدم فيلم "أنا وأمي" (1510) بطولة 
تحية كاريوكا ورشدي أباظة وعواطف يوسف وماهر العطارء وكان مصير هذا الفيلم 
مثل أفلامه السابقة, فقرر الرجوع مرة أخرى إلى إخراج الأفلام الاستعراضية 
الكوميدية حيث قدم فيلم "ه-” (1511) بطولة رشدي أباظة وماهر العطار وسعاد 
حسني, ويفشل هذا الفيلم أيضا على الرغم من شهرة دواء ه - ٠١‏ التي أعلنت الطبيبة 
آنا أصلان أنه دواء لعلاج الشيخوخة وإعادة الشياب. بعدها قدم عباس كامل فيلما 
كوسيل) خناتنا هى فيلم "العقل والمال" )١1174(‏ وعلى الرغم من أن الفيلم بالألوان 
الطبيعية وبطولة المطربة اللبنانية طروب مع إسماعيل يس إلا أن الفيلم سقط سقومًا 
مدويًا قضى على أمجاد إسماعيل يس مع السينماء ووصل تأثير هذا الفشل إلى فرقة 
إسماعيل يس التي أغلقت أبوابها في نفس السنة؛ واضطر إسماعيل يس أن يهاجر 
إلى لبنان عله يستعيد بعض المجد الذي ذهب. 

أما عباس كامل فأدرك أن الزمن لم يعد زمانه فاضطر أن يعتزل السينماء إلى أن 
أتيحت له الفرصة عام /15171 حيث أخرج فيلمًا بطولة فؤاد المهندس وهى فيلم 
كان وكان وكان".. مستغلاً نجاح فؤاد المهندس ونجوميته في السينما وقتهاء ولكن 
الفبلم 'م يحقق نجاحًا يذكر فاضطر عباس كامل أن يعتزل السينما نهائيًا وعاش على 
مشاهدة أمجاده الاستعراضية مثل "منديل الحلى' - "أسمر وجميل" - “خد الجميل" - 


بين بركات وبدرخان 


هنري بركات وأحمد بدرخان كانا المخرجين اللذين يتناويان إخراج أفلام 
فريد الأطرش.. فإذا أخرج بركات فيلم "حبيب العمر' )١1951(‏ أخرج بدرخان الفيلم 
الذى يليه "أحبك انت" )١1145(‏ ليخرج بركات الفيلم الثالث "عفريتة هانم' ,)١1959(‏ 
فيتبعه يدركان بالفيلم الرابع "آخر كدية" (18) ومكذا: 

وعلى الرغم من أن بدرخان قدم مجموعة من الأفلام الاستعراضية وأنه كان أول 
من خرج عن الأسلوب الوهابي في الأغنية» إلا أنه صاحب مجموعة كبيرة من الأفلام 
الرومانسية بطولة أم كلثوم بدءًا من "نشيد الأمل" (1971) حتى "فاطمة" (1941)., 
ولذلك نجده يقدم فيلمًا رومانسيًا لفريد الأطرش وهى فيلم "عهد الهوى" )١1554(‏ وحقق 
الفيلم نجاحا كبيرًاء على الرغم من أن فيلم "عهد الهوى" سبق إنتاج قصته المأخوذة 
عن "غادة الكاميليا' في فيلم "ليلى' )١1947(‏ التي حققت وقتها نجاحًا باهراً, 
مما شجع فريد الأطرش أن يستمر على الرغم من ظهور عبد الحليم حافظء 
والتحول الذي طرأ على الفيلم الغنائي. 

عندما أسند فريد الأطرش إلى أحمد بدرخان إخراج فيلم استعراضي وهو فيلم 
"إزاي أنساك' )١1107(‏ أخرجه بدرخان بطريقة رومانسية بعيدًا عن الاستعراضات 
التي قدمها في فيلم "لحن حبي" (1961) والأفلام التي سبقته.. وعلى الرغم من اشتراك 
الراقصة اللبنانية نادية جمال في الفيلم إلا أنها لم تقدم الاستعراضات التي قدمتها 
سامية جمال أو ليلى الجزائرية» حتى قصة الفيلم كانت قصة رومانسية.. فتاة تبحث 
عن الشهرة والمال ومن أجلها تضحي بكل شيء حتى بحبيبها الذي انتشلها من الفقر.. 
ولأن الفيلم رومانسي حشد أحمد بدرخان مجموعة من النجوم.. صباح - سراج منير 
- كريمة - رشدي أباظة.. حتى عنصر الفكاهة كان عبد السلام النابلسي فقطء 
ومن خلال أغنيات خفيفة تتفق مع عصر عبد الحليم حافظ؛ قدمت صباح أغنية "زنوبة" 
وقدم فريد الأطرش أغنية "هى بس هو" وترد صباح بأغنية "أحبك ياني' ثم يغني 
فريد الأطرش أغنية رومانسية هي "يفيد بإيه الأنين". وفي النهاية استعراض 
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"يا حبيايبي يا أهلي يا ناسي".. وقد نجح هذا الفيلم الذي عرض بدار سينما ديانا 
في زمن متقارب مع عرض فيلم “دليلة" بدار سينما كايرى يالاس. 

أراد بدرخان أن يقدم فيلمًا رومانسيًا غنائيًا خفيفًا ينافس به أفلام عبد الحليم 
حافظ فقدم المطرية نجاة الصغيرة في أول فيلم بعد نضوجها وهى فيلم "غريبة" (1504), 
وكانت نجاة الصغيرة قد حققت شهرة كبيرة عندما كانت في السادسة من عمرها 
عندما كانت تقلد أم كلثوم؛ وتمت تسميتها بالصغيرة, للتفرقة بينها ويين المطربة نجاة 
علي صاحبة الشهرة وقتهاء وقد قدمت نجاة الصغيرة قبل هذا الفيلم أفلام "الكل يغني' 
(15410) واهدية" (1941) و'محسوب العائلة" »)116٠(‏ وهذه الأفلام مثلتها وهي صغيرة, 
ثم قدمت بعدها فيلم "بنت البلد" )١90514(‏ ولكنها لم تكن قد نضجت وقتها. 

وفي فيلم 'غريبة" قدمت نجاة مجموعة من الأغاني الرومانسية مثل أغنية 
"غريبة منسية" وأغنية "بان علي حبه' وأغنية عن عيد الأم.. وقد منح فيلم 'غريبة" 
جواز النجومية لنجاة الصغيرة لتدخل في عالم الكبار. 

وقدم أحمد بدرخان تحفته الغنائية فيلم "سيد درويش" (1111) وعلى الرغم من 
أن الفيلم بطولة كرم مطاوع إلا أن الفيلم مليء بأغاني فنان الشعب سيد درويش.. لقد 
حافظ أحمد بدرخان في هذا الفيلم على الجى العام الذي عاش فيه سيد درويش الذي 
خسره الفن في عام 1977, مثل الحبرة واليشمك والعرية الحنطور وجى المسارح 
في العقد الثاني والنصف الأول من العقد الثالث من القرن العشرين. والطريف أن 
أ تدشان قوم قن بهذا الفيلم طفلاً صفيرً لعب دور سيد درويش وهى صغير» 
صار بعدها مطريا كبيرا: وى المارب هاني شاكر. 

أما بركات فقد أخرج لعبد الحليم حافظ فيلم "أيام وليالي" )١1104(‏ وفيلم 'بنات اليوم" 
(1101).. والفيلمان من الرومانسية الجديدة.. الفيلم الأول يحكي قصة شاب عاش في 
بيت زوج أمه ولكنه يقع في مأزق عندما يقتل ابن زوج الأم أحد المارة بسيارته ويتهم 
فيها صديق الشابء ويضطر أن يلجا الشاب إلى والده الْمَثّال الذي كان يعيش بوهيميًا 
لا يفيق من الخمر. أجاد بركات في سرعة إيقاعات الفيلم حتى لا يشعر المتفرج بالملل.. 
وأبدع في إخراج أغاني الفيلم التي لحنها عبد الوهاب: فنجده يصور أغتية "أنا لك على طول" 
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في النيل» وأغنية "عشانك يا قمر" والشباب يركبون الفسبا متجهين إلى رحلة, 
ثم اعرة اافخوف "في إجدى اللعفلاك راعنية ]ند ذكس زبنة كمعن جهرة الش يوق 
فيها دون أي ذنب جناهء أما أغنية "توبة" التي كان عبد الحليم قد تغنى بها قبل عام 
فتم تصويرها في الجامعة, أغان جديدة في تصويرها وتعتمد كلها على الحركة. 

أما فيلم 'بنات اليوم" )١1901(‏ فالمشكلة هنا أن الشاب اعتقد أنه يحب فتاة, 
ولكنها لم توافقه في طباعه, واكتشف أن حبه الحقيقي هى أختهاء وهكذا يقع في 
صراع بين الأختين» وتدور أحداث الفيلم سريعة الإيقاعات؛ وأيضا نوع بركات في 
أماكن أغاني الفيلم؛ فنجد مثلاً أغنية 'عقبالك يوم ميلادك" في الحفل الذي أقيم بمنزل 
الدكتور, أغنية "كنت فين" في المركب أثناء رحلة نيلية؛ أغنية "يا قلبي يا خالي" بالنادي 
وفي الفواصل الموسيقية بين الكوبليهات في تلك الأغنية ظهرت الأخت الثالثة الصغيرة 
7 تلعب الباتيناج» أغنية "أهواك' والآلة الرئيسية كان البيانى الذي تعزفه (سلوى), 
أما في الحدائق فغنى أغنيته الأخيرة في الفيلم وهي "ظلموه'. 

استمر بركات في إخراجه للأفلام الرومانسية فقدم مع فريد الأطرش أفلام 
'شاطئ الحب" (1511) وفيلم "يوم بلا غد" (1957) وفيلم "الحب الكبير" (1954) 
ثم ختم مشواره الفنائي مع فريد الأطرش في أخر أفلامه "نغم في حياتي' الذي عرض 
بعد وفاة فريد الأطرش في عام 191/8. 


حلمي رفلة وحسن الصيفي 


من المؤكد أن حلمي رفلة ليس من مدرسة حسن الصيفيء فحلمي رفلة خريج 
مدرسة ستوديو مصرء ويد حياته الفنية بالماكياج ثم انتقل إلى إدارة الإنتاج وأخرج 
أول أفلامه "العقل في أجازة" ,)١19551(‏ بينما حسن الصيفي دخل السيتما كمساعد 
لأنور وجدي مع أن شقيقته متزوجة من المخرج إبراهيم عمارة؛ ولكن ما يجمع بين 
حلمي رفلة وحسن الصيفي أن كليهما كان منتجاء وكان يخرج كما كبيرًا من الأفلام 
في العام الواحد؛ ومعظم أفلامهما استعراضية أو غنائية خفيفة, 
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حلمي رفلة أخرج في عام 150١‏ سبعة أفلام هي "بلد المحبوب" و"الحب في خطر" 
و"البنات شربات" ئ"نهاية قصة" و“تعالى سلم' و'حماتي قنبلة ذرية" و'فايق ورايق", 
وكلها أفلام استعراضية لا تحتاج إلى مجهود في تصويرها.. وكرر هذا الرقم الذي لم 
يتحطم في السينما المصرية حتى اليوم» وربما في السينما العالمية عندما أخرج سبعة 
أفلام في عام 1504 هي أفلام "شرف البنت" والمين هواك' والمحتال" و"خليك مع الله" 
و"الحقوني بالمأتون" و"أبى الدهب" و"إنسان غلبان", وكلها أيضنًا أفلام غنائية خفيفة. 

في عام 6 مع بداية ظهور عبد الحليم حافظ أنتج له حلمي رفلة وأخرج فيلم 
الثاني الغنا ,رودن فلم يكبم وجي اقيق من الفكاعة واللريم يميد ة عن الالبتتعر ات 
والرقص.. وكان في نفس العام قد أخرج لمحمد فوزي فيلم "ثورة المدينة" وهى المخرج 
الذي أخرج لمحمد فوزي الكثير من الأفلام الاستعراضية ولكن في هذا الفيلم ابتعد عن 
الاستعراضات وتطرق لموضوع نفسي.. القتاة المصابة بعقدة أنها ستموت مع أول طفل 
تنجبه. لذلك ترفض الزواج ممن تحبه؛ إلا أنها تشعر أنها عاشت مع وهم عكر عليها 
شبايهاء ولذلك لم يتقبل الجمهور هذا الفيلم من صباح ومحمد فوزي أصحاب أنجح 
أفلام استعراضية معنا مثل "الآنسة ماما" (19650) و"الحب في خطر" (1101). 

نجد حلمي رفلة في العام الثاني 1 يقدم فيلمين مقتبسين عن روايات أجنبية.. 
الفيلم الأول هى "الأرملة الطروب" المأخوذ عن الفيلم الأمريكي "الأرملة المرحة".. وفيه 
اعتمد على القصة وأدخل عنصر الغناء متمثلاً في المطرب اللبناني محمد جمال.. 
مع فاصل من الفكاهة من حسن فايق وعبد السلام النابلسي مع كمال الشناوي 
وليلى فوزيء والفيلم الثاني هى فيلم "المفتش العام" وهى مأخوذ عن رائعة جوجول بنفس 
العنوان.. واهتم أيضنًا بالقصة وجعل الغناء والرقص يخدمان العمل الدرامي.. 
وقد شارك ببطولة هذا الفيلم إسماعيل يس ومحمود المليجي مع تحية كاريوكا 
والمطربة اللبنانية مواهب التي لم تظهر في السينما المصرية بعد ذلك. 

وفي عام 1401 قدم حلمي رفلة فيلمًا خفيفًا بطولة عبد الحليم حافظ وهى فيلم 
"فتى أحلامي" الذي شارك فيه بخفة دم يحسد عليها عبد السلام النابلسي مع مجموعة 
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من النجوم كحسن فايق وميمي شكيب, وقامت ببطولة الفيلم منى بدر وهي التي حصلت 

على المركز الثاني في مسابقة مجلة الجيل الجديد التي فازت زبيدة ثروت بجائزتها الأولى, 
ولكن منى بدر فشلت في الفيلم فلم تكمل مسيرتها الفنية, 

وهكذا وجدنا حلمي رفلة يتخلى عن الأفلام الاستعراضية أى الفكاهية التي تعتمد 
على الإضحاك والطرب مع عدم الاهتمام بالقصة, ويقدم أفلامًا تعتمد على القصة في 
المقام الأولء والأغاني مضافة إلى أحداث الفيلم..قد تشكل هذه الأغاني جزءًا من 
النسيج الدرامي؛ وقد تكون لتجميل الأحداث مما حدث على سبيل المثال مع فيلم 
"عش الفرام' (1559) فنحن هنا أمام قصة حب بين شاب وشابة؛ وهناك العزول الذي 
يحاول إيقاف مسيرة حبهما الجميلة وتفريقهما. ومن خلال هذه القصة توجد بعض 
الأغنيات التي تتفق مع الأحداث, وبالتالي هذه الأغنيات قليلة العدد حتى لا تفسد 
الحدث الدرامي 1 

وطبعًا هذا المفهوم الذي سارت عليه أفلام حلمي رفلة وغيره, بالإضافة إلى اختفاء 
الرققي لتترلي فى اودكا ااام وان اتدل ودلا يله ار يات الشعبية جعلت أفلام 
إسماعيل يس تختفي وهي التي كان من أهم مخرجيها حلمي رفلة.. ولتوضيح هذا 
المفهوم سنتعرض لفيلمين بتوضيح أكبر من إخراج حلمي رفلة. 

الفيلم الأول فيلم 'معبودة الجماهير" الذي عرض عام 14717 والذي استغرق 
سنوات في تصويره نظرً لطول السيناريو ومرض عبد الحليم حافظ الذي كان يؤجل 
التصوير. وقصة العزلم كدديا يعطق أمين: . مطرية مشهورة في فرقة غنائية 
مطربًا مغموراً؛ مما يثير مخرج الفرقة الذي يطمع في الزواج منها فيخطط هذا 
المخرج للتفريق بين الحبيبين» بأن تذهب امرأة تعمل كراقصة إلى المطرية الكبيرة مدعية 
أنها زوجة ذلك المطرب, وأنها أم لأطفال منه» وتقرر المطربة الابتعاد عن حبيبها وعدم 
إتمام الزواج في الوقت الذي كان نجم هذا الملرب المغمور في الصعود, ومع 
استمرار نجومية الفنان تنحسر هذه النجومية عن المطرية المشهورة؛ ولكن أهل الحارة 
التي كان يعيشفيها المطرب يعرفون المقيقة: ويم كشيف القتديعة المطزت ,لمطزية: 
وتنتهي الأحداث بعودة الحب بين المطرية والمطرب. 
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الفيلم تقع أحداثه فيما يقترب من الساعتين والنصف. وعلى الرغم من طول الفيلم 
فإن أغاني الفيلم لا تزيد عن ست أغان.. تحكي هذه الأغاني قصة الحب بين المطربة 
والمطرب في أغنية “حاجة غريبة", أى تحكي كيف صعد هذا المطرب إلى النجومية.. 
ولكن هذه الأغاتي مع جمالها وروعة ألحانها وأدائها إلا أنها لم تطغ على أحداث 
الفيلم.. بل أضافت إليها جمالاً وروعة؛ وزادت من إيقاعات وسرعة الأحداث؛ على عكس 
الأفلام الرومانسية أيام عبد الوهاب وأم كلثوم أو الأفلام الاستعراضية التي كان 
يقدمها فريد الأطرش ومحمد فوزي وعبد العزيز محمود وغيرهم قبل ه150., التي كانت 
تعتمد على الغناء والرقص ولى على حساب القصةء حتى أنه في أفلام مدة عرضها على 
الشاشة أقل من ساعتين: كنا نجد فيها ما بين عشرة أغان واستعراضات, 

الفيلم الثاني لحلمي رفلة هى فيلم "ابنتي العزيزة" (1911), الإنتاج بالألوان الطبيعية, 
والفيلم يحكي قصة حب بين رجل أعمال وفتاة يتيمة يهتم بها ويتعليمها دون أن تعرف 
شخصيته:. ويتضادف أن تكون هذه القتآة زميلة لابئة أح رجل الأغمال: وتنتهي الأحداث 
المنطقية التي تمر من خلال بعض الشك لرجل الأعمال الذي يعتقد أن فتاته تحب عازمًا 
للجيتار» وعندما يكتشف أن عازف الجيتار يحب ابنة أخيه. وتعرف الفتاة شخصية الرجل 
الذي كانت تطلق عليه "بابا علي' وتنتهي الأحداث النهاية السعيدة فيلم رومانسي 
جميلء والأغاني زاذه من جيحة هذه الروماشسيرة: وتيت وكشاس :ثجاة الصخيرة وفي 
تغني استعراض "أما براوة' وقد خلا تمامًا من الرقص الشرقيء واستبدل بالرقص الشعبي 
الصميل وتجد القلعيهتم بايطال القيلم؛ ركندي آباقلة وتحاة وراقسنة الباليه ماهدة 
مالح عازف الجيتان مس خورضيه ومدهر إبؤافيع يمعفان ووز لكي 

أما حسن الصيفي الذي بدأ الإخراج مع أول فيلم من إنتاجه عام 15407 وهى فيلم 
"اشهدوا يا ناس"» فكان يهمه أن يقدم أفلامًا خفيفة تعتمد أساسا على الأغنية أى 
الرقصة بالإضافة إلى المواقف الفكاهية مثل فيلم "ابن ذوات" الذي أخرجه عام 167 
بطولة إسماعيل يس وكيتي وعبد السلام النايلسي مع المطربة نجاح سلام وثلاثي 
الرعيسية الععيي واد ويكرتهره ولج الركد من أن القتلد تقل جره عوضية عر 
الساعتين إلا أنه مليء بالأغاني والرقصات. 
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للأسف حسن الصيفي لم يتغير بالسرعة المطلوبة؛ بل استمر في تقديم أفلام 
تعتمد على الرقص والغناءء غير عابئ إلى حد كبير بالقصة؛ مثل فيلم "الكمساريات 
الفاتنات" )١11601!(‏ الذي حشد فيه إسماعيل يس ونجاح سلام وزينات صدقي ورجاء 
وعواطف وأحمد رمزي وعبد السلام النابلسي وحسن فايق» وكان اهتمامه بالأغاني 
والزقضنات على حساب القضة: فيلم “حسن وماريكا" )١1555(‏ بطولة إستماعيل يس 
ومها صبري واستيفان روستي وعيد السلام النابلسي الذي كان العنصر الرئيسي فيه 
أغنيات مها صبري وقفشات إسماعيل يس وعبد السلام النابلسي.. لذلك وجدنا معظم 
أفلام حسن الصيفي الغنائية لا تترك بصمة في تاريخ السبنما المصرية؛ على الرغم من 
أنه قدم عام 6 فيلمًا رومانسيًا رائعًا وهو فيلم "الحبيب المجهول' آخر أفلام 
ليلى مراد مع حسين صدقي وكمال الشناوي. 


بين عز الدين ذو الفقار وحسن الإمام 


ربما التفارب الزمني بين ظهور الاثنين» وشهرة كل واحد منهما في نوعية معينة 
من الأفلام ثم تحولهما إلى الأفلام الغنائية هى الذي جمعهما في فصل واحد.. عن الدين 
ذى الفقار قدم أول أفلامه "أسير الظلام'" )١1941(‏ بطولة مديحة يسري وسراج منير 
ومحمود المليجي؛ وحسن الإمام قدم أول أفلامه أيضا عام 1141 وهى فيلم 'ملائكة في 
جهنم" بطولة أمينة رزق وسراج منير وفاتن حمامة.. اتجه بعدها عن الدين ذى الفقار 
إلى الأفلام الرومانسية التي تقترب إلى الميلودراما أحيانًا حتى اشتهر بها مثل فيلم 
"خلود" (1554) و'أنا الماضي" (1501) و"سلوا قلبي" (15057) و"وفاء' )١909(‏ 
و”موعد مع الحياة" .)١1101(‏ بينما اتجه حسن الإمام إلى المملو اما 

بعد عام 1900 قدم عن الدين ذى الفقار مجموعة من الأقلام الغنائية وكان حريصا 
على أن تكون قصص هذه الأفلام هي البطلة الأولى: والأغاني تعبر عن الأحاسيس في 
هذه القصص. وسنختار فيلمين من أفلامه الغنائية التى عن تش وو نا عيقال 
تطبيقي لكلامنا. : 


الفيلم الأول هى "شارع الحب" (19058) بطولة عيد الحليم حافظ وصباح وكوكبة 
من نجوم السينما وعلى رأسهم حسين رياض وفتوح نشاطي مع عبد السلام النابلسي 
وزيناف صدقي ونور الدمرداش وعبد المنعم إبراهيم ومحمد يوس ف (الفتوة) 
ورياض القصد مي ومنيرة سنيل. تجاوزت مدة عرض الفيلم على الشاشة أكثر من 
مائة وخمسين -قيقة. أما في فيلم "شارع الحب”؛ وجدنا أنفسنا أمام قصة رومانسية 
كتبها الأديب الكبير يوسف السباعي. وعلى الرغم من أن بطلي الفيلم مطرب ومطربة» 
إلا أنه لم تجمعهما أغنية واحدة, فكل أغاني الفيلم ضمن الأحداث الدرامية» وهي ليست 
أغاني وهابية؛ بل أغان سينمائية. عبد الحليم حافظ عندما يغني "أبى عيون جريئة" 
يغنيها فى الحارة لتعكس الأغنية جو الحارة بعد تجاح أبن العارة رشول شارع محمد 
علي ان مدين شيش الال طون هذا الحب في حارة الفن التي لا تعرف إلا معنى 
الع مظي الرفم من الثاففة وحمي لللاالساباس عدي وتوت صاحبة فرقة العوالم 
إلا أن الاثنين يحتفلان معًا من أجل عبد المنعم صبري الذي حصل على دبلوم الموسيقى» 
حتى الراقصات ينزلن من بيوتهن كي يشاركن الاحتفال ويرقصن في الشارع., 

وتأتي أغنية "الليالي" لتجسد طبيعة أهل الفن الطيبين وطبقة المجتمع التي تقول 
عن نفسها راقية» وأفرادها لا يعرفون القيم ويراهنون على مشاعر الناس» وذرى فتوح 
نشاطي وهو يجسد دور المايسترى عزيزء ومع روعة الغناء يدور حامل الحلوى بالصينية 
طن كل العاصيريا كياملا حسب"اللبطن اعتساروامن الطيفة اننا ويشمان صنت 
الله أن يمسك الصيئية من حامل الحلوى ليحصل على حقه بالقوة. 

في الفيلم نجد الموسيقى الفقير رفض إغراء بنت الأثرياء وهي تستعطفه قائلة له 
هي أظهرها المخرج وقد ارتدت ثويًا غالي الثمنء إلا أنه عندما يعرف أنها وقفت 
بجانيه يعتذر لها من خلال أويريت "نعم يا حبيبي نعم'.. وهى أويريت عالي المستوى, 
ولم نجد فيه رقصا شرقيًا أو شعبيًا.. بل رقصا تعبيريًا لا يعرض فعلاً إلا بدار الأويرا. 

الفيلم الثاني هى فيلم "الشموع السوداء' والفيلم إعادة لأول أفلام عز الدين 
ذى الفقار "أسير الظلام”.. الذي يعتمد في هذا الفيلم على موضوع درامي يقترب من 
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الرومانسية على الرغم من بعض أحداث الإثارة به فالأعمى في هذا الفيلم تتدخل 
الصدفة عندما يقع على الأرض فيعود إليه إبصاره. وإذا تجاوزنا هذه النقطة 
الضتفيرة ستو أمامنا فبلنا زاكعا يقنتوب طسولة أيفنا مخ الستاهتين والتصيف: 
لقد أسند عن الدين ذى الفقار البطولة في هذا الفيلم لصالح سليم مايسترى الكرة 
المصرية؛ ونجاة الصغيرة التي لم تعد صغيرة. ومع افتراض أن الاثنين ضعيفان في 
التمثيل إلا أن عز الدين ذى الفقار نجح في أن يوجههما كي يمثلا دوريهما بروعة على 
الرغم من كوكبة الممثلين حولهما أمثال أمينة رزق وفؤاد المهندس وملك الجمل وصلاح 
سرحان الذي لعب دورا جديدا عليه وعلى السينما المصرية وهو يمثل دور الشقيق 
الشرير.. لقد اذى ضلاح سرحان دؤره تاسلوب لم ثره قيل ذلك.في السيتضًا المصرية.. 
وإولا الموت المفاجئ لصلاح سرحان وهى في ريعان شبابه لكان له شأن كبير في 
السيقما اللصرية: ْ ْ 


لم يترك عز الدين ذى الفقار العنان لنجاة الصغيرة كي تغني دون الاهتمام 
بالموضوع.؛ بل كانت أغانيها استكمالاً للخط الدرامي في الفيلم.. وعندما أراد لها 
أغنية بذاتها في الفيلم لم يجد إلا قصيدة "لا تكذبي' التي لحنها وغناها على العود 
محمد عبد الوهاب وغناها عبد الحليم حافظ موزعة. ورأى عز الدين أن قصيدة "لا تكذبي”" 
هي التي تعبر عن الموقف في الفيلم» ووافق عبد الوهاب وغنتها نجاة الصغيرة. لم يهتم 
عز الدين ذو الفقار أن تدخل نجاة الصغيرة في مقارنة مع سابقيهاء وكان من المؤكد 
أن تكون هذه المفارقة ليست في صالحها؛ ولكن كان عن الدين ذى الفقار يهمه أن تكون 
القصيدة معبرة عن الموقف الدرامي» ولهذا نجحت نجاة الصغيرة فى أدائها 
للقصنيدة بالشيقما: ْ ١‏ 

وإن أردنا أن نتكلم عن بعض أفلام عز الدين ذى الفقار الغنائية الأخرى؛ فلا 
يمكنتا أن نهمل الحديث عن فيلم "امرأة في الطريق" (1504). الفيلم بطولة شكري 
سرحان وزكي رستم ورشدي أباظة مع المطربة هدى سلطان.. ويقدم عز الدين ذى الفقار 
واحدا من أروع أفلام السينما المصرية؛ من خلال قصة مقتبسة عن صراع تحت 
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الشمس ولكن بتصرف.. في فيلم "صراع تحت الشمس” الأخوان يتنافسان على حب 
امرأة, بينما في فيلم "امرأة في الطريقء المرأة تتزوج الأخ الصغير المدلل الذي 
يفضله أبوه الضرير عن أخيه الكبيرء ولكنها تجد القوة والفتوة في الأخ الكبير. 
وتحاول إغراءه بالأغنية الوحيدة في الفيلم وهي أغنية "صابر". لى حذفنا هذه الأغنية 
من الفيلم لاختل البناء الدرامي للفيلم. وهكذا يؤكد عز الدين ذى الفقار قدرة الأغنية 
على الأداء الدرامي. (ملحوظة: الفيلم به موال لهدى سلطان). 

كما قدم عز الدين ذو الفقار فيلم "الرجل الثاني (1169) وهو من أفلام الحركة, 
وعلى الرغم من أن أفلام الحركة تكون قصيرة في مدة عرضها على الشاشة.. إلا أن 
هذا الفيلم تصل مدة عرضه على الشاشة إلى ما يقرب من الثلاث ساعات.. وعلى 
الرغم من أن بطلتي الفيلم المطرية صباح والراقصة سامية جمال مع صلاح ذى الفقار 
ورشدي أباظة إلا أن عز الدين لم يستغل صوت صباح أو رقص سامية جمال إلا في 
حدود ما لا يخرج بالأحداث عن تتابعها. عبقرية عز الدين ذى الفقار التي عرفت أن ذوق 
الجمهور السينمائي المصري لم يعد يهتم بالأغاني والرقصات في الفيلم, إنما صار 
اهتمامه بأحداث الفيلم وأداء أبطاله جعلته يقدم هذين الفيلمين العظيمين اللذين 
يعتبران من أهم أفلام السينما المصرية. 

حسن الإمام أيضا جعل للأفلام الغنائية شكلاً آخر بما يتفق مع ذوق الجماهير 
واهتمامهم بالأحداث؛ ولكنه في نفس الوقت أراد أن يعطي الجمهور جرعة من الغناء.. 
'حسن الإمام' الذي عرفناه كواحد من أكبر مخرجي الميلودراما فهى مخرج "اليتيمتين" 
(1944) و'أنا بنت ناس" )١1101(‏ و"أسرار الناس" (1101) وأبائعة الخبز" (19557) 
وغيرهاء نجده عام 1100 يتحول إلى الميلودراما الغنائية الراقصة بعد إعادة اكتشافه 
للفنانة هند رستم؛ قدمها عام ه405١‏ في فيلمين هما "بنات الليل" و"الجسد" وتبعهما 
بفيلم "وداع في الفجر" (1557) عن قصة عودة الأسير التي سبق أن قدمتها السينما 
المصرية في فيلم "دايمًا في قلبي" (1401) بطولة عقيلة راتب وعماد حمدي ثم فيلم 
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"الحياة الحب" )١1104(‏ بطولة ليلى مراد ويحيى شاهين ومحمود المليجيء إلا أن فيلم 
ودا ع في الفجر" تفوق على الفيلمين السابقين لأن حسن الإمام اكتفى بتقديم ثلاث 
اغان في الفيلم متها "دور عليه" وأغنية "يا دنيا زوقوكي ' التي تعتبر من أروع أفلام 
السيئما المصرد: أداء وإخراجًا. لقد جعل حسن الإمام رقص شوشى عز الدين معبرا 
عن الأغنية. يشعر المتفرج بسرعة إيقاع الزمن؛ وقلة الأغاني مما كان من أسباب تفوق 
فيلم 'وداع في الفجر". 

فى عام 1577 أخرج حسن الإمام تحفة غنائية تعتمد على قصة ميلودرامية وهي 
فيلم “الخطايا” بطولة عبد الحليم حافظ ونادية لطفي وحسن يوسفء وتدور أحداث الفيلم 
في مدة زمنية تتجاوز ال ١٠١‏ دقيقة؛ دون أن يشعر المتفرج بالملل» ونوع في إخراج 
أغانيه, فإخراج أغنية 'وحياة قلبي وأفراحه" يختلف تمامًا عن إخراج "لست أدري" 
الذي يختلف عن "قوللي حاجة". وعلى الرغم من أن الفيلم بطولة عبد الحليم حافظ إلا 
أن أغانيه في الفيلم كانت قليلة مما حقق نجاحا كبيرًا للفيلم. 

ثم يتتخصص حسن الإمام في سير القنانات فقدم "شفيقة القبطية" (1977) 
و"الراهبة" )١1914(‏ و"دلال المصرية" (1170) و'بمبة كشر" )١197/4(‏ و"بديعة مصابني" 
[1570).. كان في هذه الأفلام يهتم بتجسيد الحقبة الزمنية التي عاش فيها صاحبات 
تراجم الأفلام, وذجح في تقديمها بصورة رائعة» جعلته يتجرأ ليخرج على الشاشة 
روايات نجيب محفوظ مثل "زقاق المدق' (1115) وبين القصرين" )١114(‏ و قصر 
الشوق' (1511) وللحقيقة فإن حسن الإمام كان رائمًا في إعادة أغاني فترة 
العشرينيات حتى أوائل الأريعينيات على الشاشة المصرية ليتعرف الجمهور المصري 
على حياة النن والغناء والليل في تلك الفترة.. أما ثالث أفلام الثلاثية وهى فيلم 
"السكرية" (1907) فهى يحكي قصة المجتمع المصري بعد الثورة. 

ولأنه صمم أن ينفرد عن غيره بأن يقدم أفلاما مليئة بالأغنيات من خلال قصص 
رائعة.. قدم حسسن الإمام "حكايتي مع الزمان" (15175) لوردة ورشدي أباظة و"خللي 
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بالك من زوزى” (1975) و"أميرة حبي أنا” (1910). في فيلم "حكايتي مع الزمان"' 
المأخوذ عن قصة أجنبية هي "حق الأب' نجد حسن الإمام يقدم قصة نجمة لفرقة 
غنائية وحياتها مع أفراد فرقتها وفي نفس الوقت متزوجة من رجل أعمال. 
ويدور الصراع بين حب النجمة المطربة للفرقة وحبها لزوجها وابنتها. وطبعا ينتهي 
لقد حقق حسن الإمام الإبهار في تلك الاستعراضات 'لولا الملامة" - "بكرة يا حبيبي" - 
'وحشتوني”' وتحكايتي مع الزمان"', وتزيد مدة عرض الفيلم على الشاشة لتصل 
إلى ٠١١‏ دقيقة, 

في فيلم “خللي بالك من زوزى" (1915) يعيد حسن الإمام اكتشاف سعاد حسني 
معبودة الجماهير وقتهاء ويقدمها كنجمة شاملة..تغني وتمثل وترقص. ويكون منها مع 
حسين فهمي ثنائيًا ناجحًاء وحولهما مجموعة من نجوم الكوميديا.. شقيق جلال - 
تبيلة السيد - محمد متولي - سمير غانم. وقصة الفيلم التي كتبها صلاح جاهين 
تشبه قصة فيلم "حياة امرأة"' (1104) لزهير بكير» ولكن بنضج أكبرء وتكلفة أعلى فى 
الإنتاج؛ وفي هذا الفيلم يعيد حسن الإمام الرقصات الشرقية التى تتألق فيها سعاد 
حسني مع تألقها في أغاني الفيلم مثل أغنية "يا واد يا تقيل' و"خللي بالك من زوزو". 
الأول أكثر من سنة ولم يوقف عرضه إلا قيام حرب ١51‏ , 
بقلمه المبدع وكمال الطويل بالحانه الرائعة وقدّم فيلا من نفس النوعية وهى فيلم 
حسن مصطفى وسمير غانم ومحمود شكوكو ونبيل بدرء حيث قدم فيلما مرحا يأغائيه 
"الدنيا ربيع' و'بمبي"”, فيلما بعث الحياة والأمل والشبابء. معتمدًا على القصة والآداء 
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أعلام الإخراج في الفيلم الغنائي 


فطين عبد الوهاب الذي اشتهر بأفلامه الكوميدية الخفيفة وأشهرها أفلام 
إسماعيل يس في الجيش - إسماعيل يس في البوليس - إسماعيل يس في الطيران - 
بيت الأشباح وغيرها.. قدم أيضًا مجموعة من الأفلام الغنائية بعد ه110.. بعضها 
كان يعتمد على الكوميديا الخفيفة وليس الفارس.. مثل "امسك حرامي" (1108) 
و"العتبة الخضراء (1109) و"الزوجة رقم "١‏ (1935) و'نص ساعة جوان" (1514), 
لكن نتوقف له عند فيلمين من أهم الأفلام الغنائية.. وهما فيلم "١"‏ أيام في الجنة" (117/4) 
وفيلم "أضواء المدينة" (11175).. الفيلم الأول يقدم وجبة شهية من الغناء والفكاهة من 
خلال قصة خفيفة. أبدع فطين عبد الوهاب في التعامل مع موسيقى عبد الوهاب 
وصوت نجاة الصغيرة؛ وأكد بإخراجه لأغنية 'دوارين' التي لحنها الأخوان رحباني 
تخلي السينما المصرية عن الأغنية الوهابية التي كانت تهتم بالتركيز على وجه المطرب 
طول فترة غنائه. وبأستاذية فطين عبد الوهاب نجح في تحويل الفيلم إلى فيلم كوميدي 
بعيدًا عن الأسفاف والمبالغة في الحركات. أما الضحك فكان من خلال المواقف الطريفة 
التي شارك فيها أمين الهنيدي وحسن يوسف وعادل إمام» حتى يوسف فخر الدين 
الذي لم نتعود منه خفة الظل كان أداؤه يبعث على الضحك والابتسام. 

والفيلم الثاني وهى فيلم "أضواء المدينة".. فهى يذكرنا بالفيلم الأمريكي "قصة في 
الحي الغربي".. الفيلم مليء بالأغاني من صلب الموضوع, والفيلم له قصة وله أبعاد 
درامية وإنسانية؛ فالفيلم ليس كما كان يحدث في السابق أغاني متراصة تريطها قصة 
ركيكة, بل الفيلم يحكي عن مجموعة من شباب الفنانين جاءوا إلى القاهرة يبحثون عن 
فرصة؛ ولكن صدموا بأن المخرج يبحث عن المظهر والأبهة غير عابئ بالموهبة, فأرادت 
هذه المجموعة أن تلقن هذا المخرج درساء فحاكت حوله تمثيلية عندما تظاهرت بطلة 
الفرقة الفقيرة بأتها أميرة» وانخدع المخرج بالمظهر ولكن المفاجأة أن الأمير صاحب 
القصر الحقيقي وصل فجأة فاضطر أعضاء الفرقة أن يتركوا القصرء ويلتقي المخرج 
مع الأمير فيطلب منه يد حفيدته؛ وتصدم المخرج الحقيقة بأن الأميرة التي امه أجل 
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خطبتها ما هي إلا مسخ ومصابة بالجنون؛ هذه هي الأميرة الحقيقية وملك هذه 
الأسرة المزيفة, أى كما يريد أن يقول الفيلم هذا هو المظهر الذي يختفي تحت اسم 
الأفيرة آم العومن فهو موجن داخل الفئائة الحقيقية: وغفما تزال الأقتعة يكون 
الفارق الحقيقي. ولا يهدأ المخرج إلا بعودة أميرة قلبه. ويحقق الشباب الهدف الذي 
جاءوا من أجله.. النجاح في العاصمة؛ عاصمة مصر وعاصمة الفن. 

مهما تكلمنا عن الفيلم فلا نوفيه حقه ولمن يريد أن يدرس كيف تكون الأفلام 
الموسيقية كما يطلقون عليها في الخارج, ففيلم "أضواء المدينة" هى نموذج رائع لهذه 
النوعية من الأفلام, لا نمل من مشاهدته أو الاستمتاع بأغانيه. 

إبرهيم عمارة اشتهر بأفلامه الاجتماعية المليئة بالمواعظ مثل فيلم "أشكي لمين" 
(1901) - "مشغول بغيري" (1901) - "السماء لا تنام" (؟110) - 'ظلمت روحي"' 
(1505) - "أنا ذنبى إيه' (1165) - "ما ليش حد' (19047) - "المال والبنون" (050) - 
'يا ظالمني” (1904).. وكان يخفف حدة المواعظ المليئة بالفيلم والتي تصل إلى حد المباشرة 
فى بعض الأحيان بأغنيات من بطلات أفلامه. كما اشتهر إبراهيم عمارة يتمثيل الرجل 
المصلح التقي. وكان لإبراهيم عمارة إخراج الفيلم الأول لعبد الحليم حافظ في السينما 
المصرية وهى فيلم "لحن الوفاء' والذي شاركته البطولة الفنانة شادية النجمة المفضلة 
لدى إبراهيم عمارة؛ وقاسمها البطولة الفنانان القديران حسين رياض وعبد الوارث عسر 
مع زوزى نبيل. وهكذا حقق إبراهيم عمارة التوازن بين الطرب والأداء من لال قصة 
قوية, فقد كثف المؤلف محمد مصطفى سامي موضوعا رومانسيًاء ربما كان قديماء 
ولكنه كان جديدًا في معالجته. الفنان كبير السن المشهور يحب فتاة مغمورة؛ ولكنه 
يفاجاً بأن هناك علاقة حب بين الفتاة وابن أستاذه الذي يتولى تربيته»ء فيقرر 
الانسحاب من الحياة؛ ولكن التلميذ والفتاة يقرران الحفاظ على اسم الفنان الكبير. 
ويعود الفنان الكبير ليستمع بأذنيه لحن الوفاء ويرى بعينيه التضحية التي قدمها 
الشابان من أجل رد الجميل للفنان الكبير» الذي يكتفي باحتضان الحبيبين الجديدين 
ويعود ليستمتع بمشاعر الأب التي تتفق مع سنه. ويقدم إبراهيم عمارة أغنية خفيفة 
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تعبر عن المرحلة الجديدة» وهي دويتى بين عبد الحليم حافظ وشادية وهما ينطلقان بين 
الحدائق يتساءلان "تعالى أقوللك.. حاتقولي إيه". 


حاول إيراهيم عمارة أن يقدم صونًا جديدًا وهو كمال حسني من خلال فيلم 
"ربيع الحب” (1507). وعلى الرغم من أن ماري كويني منتجة الفيلم حشدت كل عوامل 
تجاح فيلم 'ربيع الحب". المؤلف محمد مصطفى ساميء المخرج إبراهيم عمارة, 
المطربة شادية؛ النجم الكبير حسين رياض»ء وعلى الرغم من تقديم إبراهيم عمارة 
دويتى لكمال حسني وشادية لا يقل في روعته عن "تعالي أقوللك" وهى دويتى "لو سلمتك 
قلبي' كما أعلن "كمال حسني" عن نفسه كمطرب ناجح في أغنية 'غالي علي" وعلى 
الرغم من أن الفيلم لم يفشل بل حقق نجاحًا ملحوظًا عن فيلم "دليلة" الذي كان يعرض 
في نفس الوقت.. حيث كان فيلم 'دليلة' يعرض بسينما كايرى بالاس» وكان فيلم "ربيع 
الحب' يعرض بدار سينما ميامي؛ إلا أن كمال حسني لم يكمل المسيرة. وهذا سؤال 
يدعو إلى التساؤل؛ وهل الأمر فشل مطربء أم سياسة عصر. 


حلمي حليم معظم الأفلام التي أخرجها كالحرير ناعمة ملساء؛ وأفلامه الغنائية 
تعتمد على قصص رومانسية بسيطة؛ تثير الشجن في بعض مواقفها بدءًا من فيلم 
'أيامنا الحلوة' )١1100(‏ ثاني أفلام عبد الحليم حافظ وصولاً إلى فيلم "عشاق الحياة" 
(15171) بطولة محرم فؤاد, وهى الفيلم الذي حاول محرم فؤاد أن يعود من خلاله إلى 
نجوميته بعد عودته من لبنان» فاخت ار نادية لطفي التي تألقت في فيلم "أبي فوق الشجرة" 
لتكون بطلة فيلمه, إلا أنه لم يحقق النجاح المنشود. 

نجد حلمي حليم يتألق في فيلم 'حكاية حب' (1905) وخاصة في إخراجه لأغنية 
باحلم بيك"؛ عندما التقت آمال فهمي بالمطرب الجديد أحمد سامي ل الحليم حافظ) 
وكيف صصارت الأغنية اهتمام الجميع؛ في منزل أسرة أحمد؛ عند صاحب شركة 
الأسطوانات, لقد خرج حلمي حليم في هذه الأغنية عن الإطار المألوف للأغنية الوهابية 
أى الأغنية الاستعراضية؛ وكان إخراجه متناسيًا بنقلاته المختلفة مع انتشار الأغنية, 
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عاطف سالم, تمكن أن يلفت النظر من أول فيلم أخرجه وهى "الحرمان" )١١55(‏ 
ثم فيلم "جعلوني مجرمًا" (1504).. وقد أخرج عاطف سالم أفلاما لكل من محمد فوزي 
"معجزة السماء” (190): وسعد عبد الوهاب “علموني الحب" (11017)» وعبد الحليم 
حافظ "يوم من عمري" (1171)» وفريد الأطرش “زمان يا حب" (1915), ومحرم فؤاد 
الملكة وأنا" (ه151). وتألق في كل الأفلام التي أخرجها ما عدا فيلمي "معجزة السماء' 
و"الملكة وأنا". وجاء فشل الفيلم الأول لأن الجمهور لم يتعود على تلك النوعية من 
محمد فوزي الذي اشتهر بأقلامه الاستعراضية. أما فيلم "الملكة وأنا' فكان اختيار 
بطلته جورجينا رزق ملكة جمال لبنان العامل الأكبر في فشل الفيلم. فلم يشفع جمالها 
لعدم قدرتها على التمثيل: 

وأنجح فيلم غنائي لعاطف سالم هى فيلم 'يوم من عمري"؛ وعلى الرغم من تعرضه 
لقصة عواجت في السينما المصرية قبل ذلك من خلال فيلم "ليلى بنت الأغنياء' لنجمين 
كبيرين محبويين هما ليلى مراد وأنور وجديء وقام بدور الأب الفنان الكوميدي الكبير 
بشارة واكيم؛ إلا أن عاطف سالم قدم وجبة مختلفة في المعالجة..صحيع أن عاطف 
سالم حافظ على خفة الدم التي كانت في فيلم "ليلى بنت الأغنياء' لكنها لم تكن فيها 
مبالفة أنور وجدي.. واختار لدور الأب الفنان الكبير زكي طليمات الذي اشتهر 
بصرامته وجديته؛ معوضنًا ما افتقده فيلم "يوم من عمري" من خفة الدم؛ باشتراك 
عبد السلام النابلسي كصديق لعبد الحليم حافظ؛ وأخرج عاطف سالم أغنية شبابية 
تتفق مع العصر الجديد؛ العصر الذي يعتمد على الإيقاع السريع والمتعة» وهي أغنية 
'"ضحك ولعب وجد وحب". وكان إخراجه لهذه الأغنية يعتمد على الصور المتلاحقة 
لما يدور في مدينة الملاهي. ونجح منير مراد في تلحين هذه الأغنية حيث كان يعيش 
وقتها فتزة حب كبيرة مع سهير البابلى التي شاركت في هذا الفيلم. وقد كانت زبيدة 
ثروت في أحلى أدوارها وأظهرت خفة دم لم نشاهدها لها قبل ذلك. 

وخفة الدم سبق أن قدمها عاطف سالم فى فيلمه "علمونى الحب' عندما جمع 
بين الثلاثي سعد عبد الوهاب وأحمد رمزي وعبد السلام فض ع إيمان وكاريمان؛ 
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ونجح في إخراجه لأغاني الفيلم؛ الدنيا ريشة في هوا - قلبي القاسي - من خطوة 
لخطوة. 

وقدم لنا عاطف سالم قصة رومانسية خفيفة لملك الأفلام الاستعراضية فريد 
الأطرش. نجح عاطف سالم أن ينقل روح الشباب لمجموعة الفتيات وتلهفهن لمقابلة 
المطزت الكبين: كما قوع في تصوير عدو المج والتيلاب في ليثان ين خلال أغنية 
"يا لمونة" وعلى الرغم من ثقل دم الدور الذي لعبته ليلي طاهر, إلا أنها لم تفقد تفقد إعجاب 
الجمهور.. كما كان يوسف وهبي عظيمًا وهى يتظاهر بأنه صاحب القصر الذي يعمل 
فيه؛, ثم وهى يظهر ضعفه عندما يفاجئ ؛ ابنة أخته بحقيقة أنه مجرد موظف عند 
المطري الكش 

نيازي مصطفى يعتبر المخرج الشامل؛ فقد اشتهر بالأفلام التي أخرجها. تفوق 
في أفلام التروكاج التي تألق فيهاء بدءا من فيلم 'طاقية الإخفاء'" )١1944(‏ التي رفعت 
الطرب سحن الكداوي من مجزد مطرب يفني في الأنلام يجن أريعبانة جنية في 
الفيلم إلى مطرب كبير يتقاضى خمسة آلاف في الفيلم؛ كما تن تفوق في الأفلام البدوية 
بدءا من فيلم 'رابحة" (؟114١),‏ كما قدم قبل ه10١‏ بعض الأفلام الغنائية الناجحة 
مثل فيلم "من أين لك هذا" (1505) لمحمد فوزي» وفيلم "حميدى" (1901) لهدى سلطان, 
وفيلم "بنات حواء'" (1104) لمحمد فوزيء وفيلم "تاكسي الغرام )١104(‏ لعبد العزين 
محمود وهدى سلطان. وقد أخرج نيازي مصطفى بعض الأفلام الفنائية بعد ذلك 
حققت نجاحا ملحوظًاء فقد أخرج فيلم "أميرة العرب' (1515) لوردة مع رشدي أباظة, 
كما أخرج فيلمين غنائيين خفيفين» وإذا كان الفيلم الأول وهى فيلم "جوز مراتي' (1571) 
مأخوذًا من فيلم 'طلاق سعاد هانم' لأنور وجدي وعقيلة راتب إلا أن نيازي مصطفى 
نجح في أن يظهر فريد شوقي بدور الشاب خفيف الظل الذي لعبه أنور وجدي؛ ويحقق 
نفس النجاح الذي حققه أنور وجديء والمفارقة أن فريد شوقي سبق أن لعب الدور 
الآخر وهو دور الزوج الذي طلق زوجته في فيلم "طلاق سعاد هانم". أما في هذا الفيلم 
فقد لعب دور المحلل الذي وقعت البطلة صباح في حبه.. بينما لعب دور الزوج في فيلم 
“جوز مراتي' الفنان عمر الحريري. 
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ويعتبر فيلم "صغيرة على الحب )١117(‏ الذي أخرجه نيازي مصطفى من أروع 
الأفلام الموسيقية المصرية. وعلى الرغم من أن مدة عرض الفيلم على الشاشة لا تزيد 
عن التسعين دقيقة إلا أنه نجح في تقديم وجبة دسمة من الغناء والكوميديا. فسعاد 
حسني رائعة وهي تمثل الصغيرة والكبيرة, رشدي أباظة المخرج التليفزيوني عظيم؛ 
تون دخو اا ثقيل الدم إلا أنه كان خفيف الظل؛ حتى عدلي كاسب وأمال 
شريف كانا ضمن الوجبة الكوميدية التي تألق فيها أيضًا سمير غانم. وقدم نيازي 
مصطفى استعراضا في نهاية القيلم» استعان فيه بالرقص الشعبي» ونجح في تصوير 
الانتجرافن تهاها كيرا وفو امكراهن الخلوة لمة سيكوية: 

علي رضا بدأ حياته راقصًا ومساعد! للإخراج؛ ثم كون مع زوجته فريدة فهمي 
وشقيقه محمود رضا وزوجته ميلدا فهمي فرقة استعراضية وضعت قواعد الرقص 
الشعبي في مصر. وقرر على رضا أن يستفيد من نجاح الفرقة فقدم أبطالها من خلال 
فيلمي "أجازة نص السنة" »)١1415(‏ و'غرام في الكرنك" (11717)» ولقد أجاد علي رضا 
في استغلال رقصات الفيلم التي قدمتها الفرقة على الممسرح مثل رقصة "خمس 
فدادين". وإذا كان مقيدا برقصات الفرقة في فيلم "أجازة نص السنة", فقد تحرر منها 
في فيلم 'غرام في الكرنك", وكانت اللغة السينمائية فيه أعلى من الفيلم السابق؛ وأكبر 
مثال على ذلك أغنية "الأقصر بلدنا", الفرقة تستقل الحناطير؛ ثم ينزل الشباب ليرقصوا 
والحناطير تتحرك بجانبهم. إن إخراج الأغنية يؤكد سرعة إيقاع تصوير الأغاني السينمائية 
بعد أن كانت الأغنية السينمائية شبه ثابتة أثناء أدائها في السينما. 

أما محمد سالم فقد بدأ نشاطه عندما افتتح التليفزيون المصري في يوليى .157٠0‏ 
لقد كان أول مراقب لبرامج المنوعات» وقدم برامج جديدة مثل 'برنامج كل شيء' 
وبرنامج "أضواء المسرح" وهى أول من قدم ثلاثي أضواء المسرح للجمهور» ولقد أخرج 
فيلمين سينمائيين أولهما في الأصل هو برنامج تليفزيوني.. فمن خلال تجول ثلاثي 
أضواء المسرح في استوديوهات التليفزيون يتم عرض أغان لشادية وفايزة ونجاة 
وفريد الأطرش وغيرهم, وهى فيلم "القاهرة في الليل' »)١5717(‏ ولكنه تطور في فيلمه 
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الثاني 'منتهى الفرح' (1911) الذي قدم قصة شاب ضمن قواتنا في اليمن جاء إلى 
القاهرة يحتفل بزواجه: وتتوالى فقرات الفناء من صباح وشادية وفريد الأطرش 
ومها صبري وتنتهي بأن يغني محمد عبد الوهاب أغنية "هان الود". 

أما تحفته السينمائية فكانت فيلم "نار الشوق”" (157). ففي هذا الفيلم قدم 
فيلمًا من نوعية أفلام "قصة الحي الغربي" و"سيدتي الجميلة' مدة الفيلم تقترب من 
الاساعكن و الكموفه :متخت و اها نما بتري من نشي قرا دبا بين ان 
واستعراضات. يعتبر هذا الفيلم أروع أفلام صباح على الإطلاق مع رشدي أباظة 
وحمدي غيثء ويقدم محمد سالم في هذا الفيلم لأول مرة في السينما المصرية هويدا 
وحسين فهمي ووديع الصافيء ويجمع محمد سالم بين الرقص الشرقي والرقص 
الشعبي مع أبطال الكوميديا عبد المنعم إيراهيم وحسن مصطفى وفيفي يوسف 
وسمير غاتم. 

ونختم هذا الفصل بمخرج درس الهندسة ونبغ في الموسيقى وتألق في كتابة 
السيناريو والحوار قبل أن يتحول للإخراج.. إنه حسين حلمي المهندس.. لقد أخرج عام 
١‏ فيلس غنائيًا هى فيلم "أنا ويناتي" فيلم يعتمد على قصة تحكي عن الرجل زكي 
رستم ويناته الأربع (زهرة العلا - ناهد شريف - آمال فريد - فايزة أحمد) وكيف 
تحول بيت العز حيث حياة الراحة والهدوء التى كانت تعيشها الأسرة بعد إحالة والدهن 
إلى المعاش إلى :بيت الشقاة. ومن تلان اسنلون جديد في الإخراج السينمائي؛ قدم لنا 
حسين حلمي المهندس حياة الهدوء وحياة الشقاء. 

الهدوء تمثل في أغنية "بيت العز يا بيتنا" والأب يجلس أمام المائدة وحوله بناته 
وهن يغنين وهى سعيد معهن ويقدم لهن حبات العنب في أفواههن: واافرحة تتمثل في 
هذا التجمع الدافئ وهن يضرين بأرجلهن ويصفقن بأيديهن؛ أغنية رائعة تعبر عن 
الحياة التي تعيشها كثير من الأسر المصرية المتوسطة. 

وفجأة تمصف الحوادث بهدوء الأسرة واستقرارها؛ وينقلب الهناء إلى شقاء. 
ترك الأي البيت وراح يهيم في الشوارع يبيع أوراق اذ.انصيبء أما البنات فقد تفرقن.. 
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إحداهن ضلت طريقها وراحت تهيم هي الأخرى في الشوارع تبحث عن الملاذ» وأختها 
الكبرى من خلال ميكروفون الإذاعة تستنجد بالأي قائلة "تعالالي يا با".. والأختان 
الباقيتان أسقط في أيديهما ولا تعرفان ماذا تفعلان, 

وتمثل أغنية "تعالالى يا با' قصة أغنية فيلمية والتي عرفت بعد ذلك بالفيديى كليب» 
حيث الإيقاع السريع للأحداث. لم نر وجه المطربة فايزة أحمد إلا في لقطات قليلة: أما 
بقية اللقطات وياستخدام الإيقاع السريع المتتالي تتجول الكاميرا في الشوارع؛ تركز 
على الأب الذي خرج يبحث عن لقمة عيشه. والابنة التي ضلت طريقها قفهامت في الشوارع.. 
متمسكة بورقة التوت التي تستر عورتها تبحث عن القشة التي تنقذها قبل أن 
تسقط ورقة التوت. ويزداد إيقاع الأغنية وكثرة اللقطات حتى تنتهي رحلة البحث 
عندما يصطدم الأب والابنة وهما يجدان نفسيهما وجهًا لوجه على أحد الأرصفة. 

إن أغنية “بيت العن" وأغنية “تعالالي يا با" تعتبران من العلامات البارزة في 
الأغاني السينمائية على الرغم من أنهما قدمتا في عام 155١‏ أي إن تأثير التليفزيون 
عن الأغطة لم يكن قل طول بعد 
العمالقة يخرجون أفلام غنائية 

أما العمالقة فهم صلاح أبى سيف - يوسف شاهين - حسين كمال.. 
هكذا وضعوا حسب أقدميتهم في العمل السينمائي. 

صلاح أبى سيف بدأ حياته كمخرج سينمائي عام 1147 بفيلم "دايمًا في قلبي' ثم 
اشتهر بأفلامه الواقعية مثل فيلم "لك يوم يا ظالم' )١90١(‏ وفيلم "الأسطى حسن" 
(؟190) وفيلم "الفتوة" )١501(‏ وفيلم "بين السماء والأرض" )١1105(‏ وفيلم 'بداية ونهاية" 
(1510). وصلاح أبى سيف هو الذي شجع نجيب محفوظ أن يكتب السيناريو, 
حتى صار الفيلم الواقعي يرتبط "بصلاح أبى سيف" مع احترامنا الكامل لكمال سليم 
صاحب أول فيلم مصري واقعي وهو "العزيمة" (1155) لأنه لم يعمر طويلاً. 


239 


صلاح أبو سيف قدم عدة أفلام غنائية أحدها فيلم رومانسي وهى "الوسادة الخالية" 
(1561) حيث شاركت عبد الحليم حافظ البطولة لبنى عبد العزيز وكان صلاح أبى سيف 
أميئًا في نقل رومانسية إحسان عبد القدوس إلى الشاشة؛ وتألق عبد الحليم حافظ 
كممثل وأظهر كل المشاعر التي أراد أن يقولها إحسان عبد القدوس بأن الحب الأول 
وهم ولتصل قامته في التمثيل إلى قامة زهرة العلا وعمر الحريري وعبد الوارث عسر 
وأحمد رمزي وعبد المنعم إبراهيم.. ويقدم لنا صلاح أبو سيف مجموعة من الأغنيات 
الرومانسية مثل أغنية “في يوم من الأيام' وأغنية "تخونوه' مع تقديمه أغنية خفيفة تعبر 
عن مرح الشباب وإحساس شاب بالحب لأول مرة وهي أغنية "أول مرة". 

ثم يقدم لنا صلاح أبى سيف فيلمًا واقعيًا لشادية مع أحمد مظهر وعمر الشريف 
وهو فيلم 'لوعة الحب" (1550): حيث سائق القطار أحمد مظهر الذي يتزوج الفتاة 
الرقيقة (شادية), ولكن معاملته الجافة تجعلها تحاول التعلق بمساعد زوجها 
(عمر الشريف). ولكن المساعد يرفض أن يهدم السعادة الزوجية فيقرر الانسحاب وترك 
عمله في القاهرة والرحيل إلى أسيوط. في هذا الفيلم نجد صلاح أب سيف يتالق 
في تصوير واقعية عالم العمال؛ حتى أغاني الفيلم لم تؤثر في الأحداث بل ساعدت على 
تصوير العالم الذي تدور فيه الأحداث. 

يوسف شاهين» طراز خاص من المخرجين له فكره في أفلامه التي لا يفهمها 
الكثيرون. ومع ذلك قدم فيلمين غنائيين لفريد الأطرش وشادية.."ودعت حيك" (1155) 
وأ إنت حبيبي” (1101). لم يحقق فيلم "ودعت حبك" النجاح المطلوب منه لعدة أسباب 
منها الجى الكتيب الذي تدور فيه أحداث الفيلم وتنتهي بموت البطلء وهو ما لم يحدث 
في كل أفلام فريد الأطرشء وأنه أيضًا عرض يوم الاثنين 110”/٠١/59‏ وهى نفس 
اليوم الذي حدث فيه العدوان الثلاثي على مصرء وتوقف العرض الأول للفيلم من أول 
يوم؛ والمعروف أن العرض الأول يحدد نجاح الفيلم في عروضه الثانية. 

أما الفيلم الثاني فكان خفيفًا وهى فيلم 'إنت حبيبي" (1101)» وقد قدم إسماعيل 
يس قصة الفيلم كمسرحية افتتح بها فرقته المسرحية عام 1504 وهي مسرحية "حبيبي 
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كوكو".. وفي هذا الفيلم قدم لنا يوسف شاهين فيلمًا استعراضيا من أفلام فريد الأطرش 
التى تعتمد على المطرب والمطربة والراقصة وصديق البطل الكوميدي والفريم.. 
فريد الأطرش - شادية - هند رستم كراقصة - عبد المنعم إيراهيم كصديق للبطل - 
عبد السلام التابلسي كغريم للبطل؛ ولكن يوسف شاهين لم يملأ فيلمه بالاستعراضات 
والرقصات: حتى أن هند رستم لم ترتد بدلة الرقص الشرقية العارية» بل كانت ترقص 
بجلباب أى بفستان؛ وتنجح أغاني الفيلم. مثل أغنية "يا سلام على حبي' دويتى به خفة 
دم بين شادية وفريد الأطرش.. ثم أغنية 'يا مقبل يوم وليلة' في القطار وهند رستم 
ترقص على صوت فريد الأطرش وهو يغنيء بينما الاستعراض تمثل في الزفاف الصعيدي 
عندما غنى فريد وشادية "زينة" ورقصت معهما هند رستم. 

ونأتي إلى ثالث الثلاثة.. إنه حسين كمال الذي انتقل من التليفزيون إلى السينما 
وبهر المشاهدين ولجان التحكيم بفيلمه "البوسطجي" (1914) قصة يحيى حقي أول 
فيلم مصري لا يلتقي البطل مع البطلة في لقطة واحدة: الفيلم الذي حصد جوائز 
الإنتاج والإخراج والتصوير والتمثيل والقصة والسيناريى. إنه تركيبة جديدة 
ومدرسة جديدة. 

وقبل أن يهداً الحديث عن 'فيلم البوسطجي" إذا به يقدم فيلم 'شيء من الخوف' 
(197). القصة هذه المرة لثروت أباظة, لم يحاول أن يتدخل في القصة بل أعطى 
ملاحظاته السيناريست صبري عزت؛ كما أعطى ملاحظاته عن فيلم "البوسطجي”" 
المتيبا فقت صيرح موس : وردمش الثا آنة بهو الاترية العبيره ساني إلى سه 
عظيمة لم تغن ولى أغنية واحدة من الفيلم؛ تفوق على نفسه وعلى الجميع في إخراجه 
لمشهد ثورة القرية وإلقائها النار على بيت عتريس الذي لعبه باتقان محمود مرسي. 
مشهد سبق أن قدمه العظيم يوسف شاهين في فيلم "صراع في الوادي" (1504).. 
والمقارنة لم تعط التفوق لأحدهماء فكل منهما أخرج تلك المشاهد بطريقته الخاصة 
التي بهرت المشاهدين؛ ولكن تفوق حسين كمال ظهر عند حمل أهل القرية قتيلهم على 
أيديهم يصيحون وراء كبيرهم (يحيى شاهين) الذي يقول 'جواز عتريس من 
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فؤادة باطل” وأهل القرية يرددون وهم يحملون المشاعل باطل.. باطل.. باطل.. 
وكأنهم يكبرون. 

وبينما فيلم '"شيء من الخوف" يعرض بسينما ريفولي» كان فيلم "أبي فوق 
الشهرة ايعرفى وان مستما ركانا.. فالفيلم الأول بدا رضن بوى // 6 يننا 
عرض فيلم "أبي فوق الشجرة" يوم ١١/؟/1535؛‏ والفيلم مأخوذ عن قصة إحسان 
عبد القدوسء وترك حسين كمال مهمة السيناريى لإحسان عبد القدوس وسعد الدين 
وهبة ويوسف فرنسيس بعد أن أعطى ملاحظاته. واكتفى بالإخراج. وفيلم "أبي فوق 
الشجرة" تجاوزت مدة عرضه الساعتين والنصف بطولة عبد الحليم حافظ ونادية لطفي 
وميرفت أمين مع عماد حمدي وفاروق يوسف وفتحي عبد الستار وقيس عبد الفتاح من 
الشياب وناهد سمير وصلاح ذهني ونبيلة السيد وأميرة. 

الفيلم به خمس أغنيات..“الهوى هوايا" - 'جانا الهوى' - يا خلي القلب" - 
أحضان الحبايب" - واستعراض 'قاضي البلاج" الذي امتدت مدة عرضه على 
الساشة إلى ١6‏ دقيفة - جانا الينوى ١1١:‏ ذقيقتة > المخسان الحباين 56 دقريقة د 
يا خلي القلب ٠١‏ دقائق - الهوى هوايا " دقائق.. مجموع الأغاني أقل من ساعة بينما 
طول الفيلم تقريبًا ١70‏ دقيقة.. أي أن مدة التمثيل تقترب من الساعتين.. وليس هذا 
فقط فإخراج الأغنيات شكل جديد في إخراج الأغاني السينمائية. خذ مثلاً أغنية 
'يا خلي القلب' التي كان يتخيل فيها عبد الحليم حافظ صعوده فوق السحاب حيث 
يلتقي مع محبويته؛ ويتفاعل المشاهدون مع الموقف وهم يحصون عدد القيلات.. 
"أحضان الحبايب" وهو يندم على فعلته.. وذكريات الصيف الجميل مع الشلة تتوالى مع 
الغناء. ونأتي إلى أهم أغنيات الفيلم استعراض "قاضي البلاج"؛ إنه استعراض 
شبابي جميل يحكي مرح الشباب ولهوهم واستمتاعهم بالصيف. ومن يشاهد 
الاستعراض سيعرف كيف تصرف حسين كمال في إظهار عبد الحليم حافظ وهو 
يرتدي المايوه دون أن يظهر آثار العمليات الجراحية الكثيرة في يطنه. 


لك 
اح 
لفن 


ويمتد عرض فيلم 'أبى فوق الشجرة" 17؟ أسبومًا حتي يوقف بقرار وزاري من 
الوزير يوسف السباعي 1 الثقافة وقتها الذي حدد أقصي عو عرض للفيلم الواحد 
يداك اكيت "مرجع عشين أبعيوها افق 

ثم يقدم لنا حسين كمال فيلمًا غنائيًا رائعًا هو فيلم "مولد يا دنيا” (1510) 
واكتفى حسين كمال بالإخراج بينما القصة والسيناريى والحوار ليوسف السباعي. 
مجموعة من شباب إحدى المحافظات كونوا فرقة استعراضية ووجدوا المخرج المتحمس 
لهم محمود ياسين, بينما بطلة الفيلم هي المطربة الأكاديمية عقاف راضي التي ظهرت 
لأول وآخر مرة على الشاشة في هذا الفيلم على الرغم من النجاح الذي حققته؛ وأفراد 
الفرقة.. ليلبية - حسن السبكي - سعيد صالح - محمد نجم ومعهم العجوزان عبد 
المنعم مدبولي وحامد مرسيء بينما لعب دور الشر توفيق الدقن الذي حاول أن يقاوم 
نشاط الفرقة, ولكن النجاح الذي حققته الفرقة جعله ينضم إلى مجموعة الشباب 
وهى يغني للدنيا ويتساءل لماذا يكرهون الدنيا. 

في فلم "مولد يا دنيا” لم نجد بطلاً واحدًاء بل كان الكل أبطالاً.. وعلى الرغم من 
الاستعراضات التى امتلأ بها الفيلم إلا أنها كانت استعراضات جديدة على السينما 
المصرية.. عفاف راضي وهي تغني للحصان شنكل قائلة له 'يهديك يرضيك". 
الفرقة تمشي في طابور طويل على الجسر وهي تغنيء ثم نأتي إلى أغنية مهمة هي 
"زمان يا صبر طيب", لم يؤدها مطرب أى مطربة والفيلم مليء بأكثر من واحد وواجدة 
منهم, بل أداها الفنان العظيم “عبد المنعم مدبولي", إنه هنا لا يقف على مسرح ولا 
يرتدي بدلة؛ إنما بفائلته الداخلية في الإسطبل وهو يشكو ما .حدث وإكنه يتمسك 
بالشبره ويج متتافة زاقجة لفشان 9 ملك موفية الفقاة يل لذيه عظمنة الارات: 
وهو يترحم على المجد الذي ولى. 

ويبدو أن فيلم "مولد يا دنيا" كان مسك الختام لرحلة طويلة من أفلام غنائية 
عشنا وما زلنا مع أغانيها واستعراضاتها الرائعة. أما بعد ذلك فتحولت الأصور 
إلى مولد حقيقى واختلط الحابل بالنابل واختفت الأصوات الجميلة والاستعراضات 
الرلشيةة ‏ ” 


امه 


موجة الأفلام الفكاهية البديلة للأفلام الغنائية والاستعراضية 


مَؤْلِد هذه النوعية من الأفلام كان بعد عام 11377. ففي ذلك العام بيدأت فرق 
التليفزيون المسرحية نشاطهاء وشاهدت هذه الفرق مولد مجموعة جديدة من الشباب 
الواعد, منهم عادل إمام وشويكار وسعيد صالح, بالإضافة إلى الشهرة التي حققها 
نجوم لم تكن لهم شهرة كبيرة أمثال فؤّاد المهندس ومحمد عوض ومحمد رضا ونبيلة 
السيد وغيرهم. وكان زعيم كل هؤلاء الفنان عبد المنعم مدبولي الذي ابتكر المدبوليزم 
الذي يعتمد على الفارس الضاحك.. كما شهدت نفس الفترة مولد ثلاثي أضواء المسرح 
جورج سيدهم والضيف أحمد وسمير غانم بالاسكتشات الخفيفة التي يقدمونها في 
التليفزيون والتي حققت نجاحًا كبيرا فانتقلت إلى المسرح ثم إلى السينماء تماما كما 
حدث مع تح إناعنة لقلبك الذين جذبتهم أضواء السينما.. فوجدنا ثلاثي أضواء 
المسرح يشاركون في أكثر من فيلم سينمائي يقدمون هذه الاسكتشات بدءًا من فيلم 
"القاهرة في الليل' وفيلم "منتهى الفرح" اللذين عرضا عام 1557. كما أنه أمام 
النجاح الساحق لمسرحيات الفارس التي كانت تقدمها فرق التليفزيون المسرحية, 
انتقلت هذه المسرحيات إلى السينما بدمًا من مسرحية "أنا وهو وهي' التي تحولت 
إلى فيلم يحمل نفس الاسم عام 1515.. كما أن نجاح نجوم التليفزيون جعلهم ينتقلون 
إلى الإذاعة ليقدموا مسلسلات شهر رمضان.. كمسلسل "أشجع رجل في العالم' 
بطولة أمين الهنيدي وشويكار وعبد المنعم مدبولي ومحمد رضاء و"العتبة جزان" 
و"انت اللي قتلت بابايا' وأشنبى في المصيدة" بطولة فؤاد المهندس وشويكار. وفي هذه 
المسلسلات كانت المقدمة غنائية لبطلى المسلسل فؤاد المهندس وشويكار.. ولقد حققت 
مقدمات هذه المسلسلات نجاحا متقطع النظين: ربما فاق نجاح المسلسل نفسه؛ وتفس 
الشيء حدث مع الثنائي أمين الهنيدي وصفاء أبى السعوب. لذلك انتقلت هذه 
لساك واغاندها إلى ايكيا 
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دخل المسرح ليستفل هذا التجاح, فوجدنا فؤاد المهندس وشويكار يقدمان بعض 
الفقرات الغنائية التي تعتمد على خفة دم الاثنين» حتى أن محمد عبد الوهاب لحن 
للاثنين دويتى "حضرتنا عظمتنا" في مسرحية "أنا وهو وسموه". 

وكانت مسرحية "سيدتي الجميلة" التي قدمت عام 1414 بطولة فؤاد المهندس 
وشويكار أنجح المسرحيات الموسيقية التي قُدمت من هذا النوع؛ وحققت المسرحية 
نجاحًا فاق التوقعات خاصة الأداء الغنائي الذي شارك فيه فؤاد المهندس وشويكار مع 
أبطال المسرحية؛ وكعادة المصريين تم استثمار النجاح في أكثر من عملء لذلك وجدنا 
هذه الموجة تنتشر في كثير من المسرحيات؛ ووجدتها السينما فرصة كي تعوض قلة 
الأفلام الغنائية نظرًا لندرة الأصوات الغنائية, واتجاه الناس للإقبال على أفلام لا 
موق لها حتى يسو هااخدة عاج :1١151/‏ وبسومة شويدة اتشدرت هذه اللرهة إلن 
الجميع وصار الكل يفني» فالمسالة في نظرهم أداء مضحك ودندتة. ووجدنا السيد 
زيان يغني. محمد رضا يغني؛ سعيد صالح يغني؛ المنتصر بالله يغني» وعرفت السينما 
المصرية موجة من الأفلام الفكاهية المليئة بالأداء الفكاهي الغنائي والذي 
يصحبه فرق الرقص الشعبي. ومع عدم فهم الناس لما حدث لمصسر مما أدى 
إلى النكسة:؛ أيضًا صارت الأقلام التي من هذه النوعية لاا مفهوم لها سوى 
الإضحاك والرقص. 

وهكذا عرفت السينما المصرية نوعية جديدة من الأفلام لم نكن نعرفها من قبل.. 
مثل "أشجع راجل في العالم' لشويكار وأمين الهنيدي و"الراجل دا حيجنني" 
و'مطاردة غرامية" وتعالم مضحك جد" و'مراتي مجنونة مجنونة" و"العتبة جزان” 
و"إنت اللي قتلت يابايا" و"أخطر رجل في العالم” وعودة أخطر رجل في العالم” و'شنيى 
في المصيدة"؛ وكل هذه الأفلام للثنائي فؤاد وشويكار ومعظمها مأخوذ عن مسلسلات 
إذاعية أى مسرحيات. كما شاهدنا 'رضا يوند" لمحمد رضا وصفاء أيو السعول 
و"رحلة العجائب" و"حواء والقرد” لمحمد عوض.. وغيرها. 
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يدق التوقية بن الاثلام على الزف من اتكشاريها لاايمكن إدرالكها تمت تمتنيت 
الأفلام الفنائية أى الأفلام الاستعراضية, ولكن لرخص تكلفتها وإقبال الجمهور على 
هذه النوعية من الأفلام, راجت وانتشرت وصارت البديل للأفلام الغنائية, بل كانت من 
أسباب غروب الأفلام الغنائية في السينما المصرية. 


السرد ىق السينما المصريةه 


)١وال‎ ١. -١9481( 


محسن ويفي 


)1( 


رغم سيادة الميلودراما وكوميديا الفارس على مجمل إنتاج السينما المصرية, 
حتى أنه "خلال الفترة منذ عام 1971 وحتى نهاية عام ١144‏ ومن بين الأفلام المنتجة 
والتي يصل عدها إلى 18٠١‏ فيلمًا تشتمل على 10 فيلما ميلودراميًا وه؛ فيلمًا كوميديًاء 
وتدور موضوعات أحد عشر فيلمًا حول رجل تتنازعه امرأتان وتدور موضوعات خمسة 
عشر فيلمًا حول امرأة يتنازعها رجلان, أما الأماكن التي يحددها أحمد بدرخان فهي 
الأماكن التي دارت فيها معظم هذه الأفلام بالإضافة إلى الصحراء ومغامرات البدو('), 
إلا أن بعض المخرجين وداخل هذه التقاليد الجامدة والتي احترمها الكل (صناع السينماء 
الناقد, المتفرج) قد حاولوا الخروج من أسر هذه القيود الفنية التي طبعت السينما 
المصرية بها وهي حتى إذا استعارت بعض أفلامها من الأدب العالمي (الروسي والفرنسي 
والأمريكي سواء كان مسرحًا أ رواية) إلا أنها تعود وتدخله ضمن طابعها المحدد 
للسرد. حاول هذا البعض وعلى فترات متباعدة التعامل مع المنجز السينمائي باعتباره 
فنا وليس صنعة فقط ضسمن مصنع الأحلام الكبيرة لصناعة تزيد على مائة عام: 
يستطيع أن يعكس ظروفه التاريخية الخاصة وأن يكسب فيلمه طعما ذاتيًا خاصا في 
أن واحدء؛ فانيثقت محاولات عديدة للواقعية في السينما المصرية؛ كانت هذه المحاولات 
صعبة ضد تيار جارف من الموروث القائم المتفق عليه والذي مثل ما يشبه الذائقة 


)١(‏ د. محمد كامل القليوبي: أساطير جديدة في سينما قديمة السينما المصرية )١1545-1١950(‏ ضمن كتاب 
السينما المصرية التأصيل والانتشار 1107-1910 (حلقة بحثية - المجلس الأعلى للثقافة 5..؟). 
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السينمائية. أو الحساسية السينمائية. بين ثالوث طاغ (صناع الفيلم, الناقد؛ المتفرج) 
يبين ضمن عقده غير المكتوب» ما يتم التطرق إليه سينمائيًا وما لا يتم الدخول أو 
الولوج فيه خاصة ضمن شروط رقابية صارمة لا تعرف الرحمة أو الشفقة؛ وكيفية 
- وهذا هو المهم - التعبير عنه وأدوات السرد المستخدمة في ذلكء لذا ظهرت الواقعية 
هذه مرتجفة ومترددة وخجولة في محاولات كمال سليم في العزيمة 1175 ويجهد كامل 
التلمساني ووعيه الفني والسينمائي والسياسي الناضج في السوق السوداء - 1940 - 
ويهذا القدر من الصدق الفني في محاولة "لاشين" لفريتز كرامب» وهذه الجدية في 
فيلمى العامل (15575) والنائب العام )١9547(‏ لأحمد كامل مرسي حتى ولى اتصفا 
بنزعة أخلاقية متماسة مع السينما السائدة» وإن بلغت الواقعية أفقنًا رحبًا بعد 1505 
في بعض أفلام صلاح أبو سيفء توفيق صالحء يوسف شاهين» عاطف سالم؛ هنري 
بركات؛ كمال الشيخ: نقول بعض أفلامهم 'وليس "كل" أفلامهم بطبيعة الحال. وبسوف 
نقترب من هذه (الواقعية), من زاوية تطور السرد السينمائي وأدوات الصباغة 
السينمائية أبتداء من ١1107‏ وما بعدهاء وإن كنا لن تقف عند كل محاولة في ذاتها إلا 
باعتيارها جزءًا من محاولات هذا التطور في السرد السينمائي. 


(؟) 


العزيمة ومحاولة الخروج 


أدى اعتماد السينما المصرية على الفن الشعبي وتطويرها لأنماط المسرح الشعبي 
وللميلودراما إلى أن تجتذب قطاعات واسعة من الجماهيرء لا من الطبقات الشعبية 
فحسب وإنما أيضنًا بنسبة كبيرة من الشرائح الوسطى من المجتمع؛ ولقد واكب ذلك في 
نفس الوقت في بداية الثلاثينيات انصراف تدريجي عن المسرح النظامي وصل إلى قمته 
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في منتصف الثلاثينيات!؟) وفي نفس الوقت ومع إنشاء استوديو مصر الذي امتتح 
فى ا" أكتوير ١171‏ مجهزا تجهيزا جيدا من ناحية المعدات والمعامل والاستديوفشات 
كمابزوع استشاري شم ان مداع امنا في مصر. أدت كل هذه العوامل إلى 
تغير كبير في النظر إلى السينما المصرية!". 

وفي هذا الإطار ذاته دعا كمال سليم عام 1454 إلى ضرورة توجه جديد تجاه 
السينما والخروج من تلك الدوائر الضيقة التي حصرت. أو حوصرت فيها السينماء 
فيكتب فى مجلة الفجر تحت عنوان "الدعاية والسينما" قائلاً: "إن الدعاية الاجتماعية 
مكلذ ناموك كاقن الأسيداريودلئ القووج مق الدائه الشيفة الث كان رك فنها 
فيس أن كان يقلم قصنة ميقذلة امن القنسن لا البح فيه ولكن لخير العط الهرات: 
وهذه إرادة المالي الذي يمول الفيلم ليضمن الحصول على أكبر ربع ممكن, أصبح 
يبحث في نواح جوهرية متعددة لحل مشكلات المجتمع؛ ويذلك ارتقع مستوى تأليقه كما 
اناسنا بالشتعن وغذّاه بأفكار مفيدة. والآن كلمة صغيرة لشركات السينما في مصر: 
آمل أن تعيروا الدعاية قليلاً من اهتمامكم, وأن تقدموا ضمن ما تقدمون من أفلامكم 
أفلامًا تعالج عيوبنا الاجتماعية وتحوي موضوعات شيقة وطريفة في آن واحدء وأظن أن 
هذا أجدى عليكم وعلى الجمهور من فيلم يطلق فيه البخور لإحياء الموتى". 

جاء فيلم العزيمة إذن في سياق تلك النظرة المختلفة ولا أقوال النقيضة عما هو 
سائد ومحاولة التأكيد على الدعانة الاجتماعية (أي الأفكار الاجتماعية ومحاولة الدخول 
ي موضوعات حقيقية تهم السواد الأكبر من جمهور السينما)؛ كما يكتب كمال سليم 
لذ من الواضح أنه بجانب ذلك قد "ضاق أيضًا بتلك القيود الصارمة التي تحاصر 
لغردية (البرجوازية) وتعكس ضيقًا بتقاليد العلاقات العضوية؛ فلم تعد أفكاره متلائمة 
عها ولم تعد عواطفه تستجيب لها'!). 
4+ أساطير جديدة في سينما قديمة - السينما المصرية (ه1555-157). محمد كمال القليوبي ص )0١‏ 


(") نفس المصدر - كامل القليوبي. 
0 إبراهيم فتهي - مصدر سايق. 


في العزيمة كما "في الواقعية منذ نشأتها تعتبر الزمن بعدًا حاسمًا وتعتبره القوة 
المشكلة للتاريخ الفردي والجمعي للإنسان!*). وذلك بدلاً من تصوير الحياة من خلال 
المعني الجوهري والقيم الخالدة كما سبق وذكرناء فالفيلم يحكي حكاية من خلال زمن 
معين وفي مكان معين» وكان سريان الزمن فيه يأتي من خلال الخيرة المباشرة للحياة 
اليومية فى تفرعاتها ومساريها يومًا بعد يوم كما يقدم حبكة ذات طابع طازج تعتمد 
على سذائة ومعاطين والزوافع الخاسنة بالقبكمنية هي مبحاولة الأرتقاه:الاحتباعى 
المشروع بناء على تقوق علمي ودوافع عاطفية تحتل درجة موازية وتسير قدمًا مع 
استقامة الشخصية والتي هي شخصية عادية بعيدًا عن بطولات رفيمة متعالية 
فن الاق رتجقيدا الشاهي قلي اللتس الذي هن اسدو وش دمن تلود راناث 
يوسف وهبي مثلاً). 

ونحن هنا لسنا بصدد تحليل فيلم "العزيمة" تحليلاً تفصيليًا لكننا نود أن 
شيو إلى لقان الحارة بشكل استاسي. :فهو لنريكن مجر خلفية للشخصيات 
وللحدث وإنما صار هناك تمثيل موحد للمكان من جانب وأحد تسوده وجهة نظر 
واحدة تجعلنا نحن المشاهدين ندرك أجزاء الموقع (الحارة) في انطباع موحد يسري 
في العمل بأكمله؛ ويقوم على التزامن كما صار المكان نسقيًا وليس متجمما من تراكم 
أحواء اضتهة جراد متصيلة مكحا ضيحة: كنا يك على ذلك أزنولك هناوة فى 
(القوبو لتقي عير لحار الجدقه:119) وواقمية المكان عدف إثدا هن عفان جز 
أساسيًا في سرد الحكاية؛ كما أنه قد أثر (سلبًا أحيانًا وإيجابًا) في حركة الشخصية 
وعلاقتها بتطور الحبكة ذاتهاء فالحارة ليست لوحة من الطبيعة الميتة وإنما هي إذا جان 
القو لمن لخم ودم: وفي سسالخة لاتالق كما انها ساحةاللصراخ الحي: وتلوين العارة 
في المكان من خلال الأزمنة المختلفة لها (حياة كل يوم, الأزمتة الخاصة في رمضان, 
والأعياد والأحزان والأفراح ونور وظلال الدرابزين الذي يتحول إلى منظر للعشق واللوعة, 
أضفى غليها حبوية مَطِرَاجَة وفناعلية ريما ان تشاهدها إلا عند سناو أبو سيف 
في 'بداية ونهاية" في الستينات). 


)0( إبراهيم فتحي - مصدىر سايق, 


نآ 
مك 
فين 


كما أن المكان يتميز بتتابعه وعمقه في المنظر السينمائي عند كمال سليم» فهو 
يتمتع بحضور درامي فاعل (ياستخدام عناصر التصوير - أحجام اللقطات وزوايا 
التصوير مع الضوء والظل وطريقة قطع تحافظ على قدر كبير من التلاؤم الإيقاعي 
الخارجيء والداخلي وخلال العمل السينمائي بأكمله. 

المكان إذن عنصر أساسي في هذا السرد وشخصية أساسية ريما تبدو - لكل ما 
سبق- أهم من شخصية (سي محمد) - حسين صدقي - بطل العمل ذاته!. 

فرغم واقعية المكان (الذي لا يتأسس داخل السرد من مجرد المشابهة الخارجية 
المكان في الواقع!) إلا أن سي محمد يذكرنا بشخصيات السينما السائدة من حيث 
أنها بلا تلاوين درامية أى تنويعات نفسية داخلية وإنما هي أقرب إلى النمط؛ وصحيح أنه 
يتحرك داخل أحداث يحددها زمان ومكان وظروف تاريخية محددة إلا أن هذه الأحداث 
وتغيرها تكاد لا تؤثر فيه ولا تغيره أى حتى تهز في رأسه شعرة! كما يقولون؛ وهو بلا 
داخل وإنما هو والشخصيات الأخرى تفيض الخارج؛ ويحث صناع الفيلم الجمهور إلى 
حد كبير وأغلبه من البرجوازية الصغيرة» والبرجوازية جمهور سينما تلك الأيام» على 
التعاطف معه فهو حامل قيم ذلك العالم الفني؛ ولا يخدش حياءه بطبيعة الحال؛ اللجوء 
إلى "نزيه" باشا لمساعدته في ذلك المشروع الخاص (هل هى خاص وفردي أم عام 
بالحث على تعاطف الجمهور ذي الطبيعة الواحدة (رغم التنوع) كما أن تفاعله بالتالف 
من جهة والصراع (المعلم العتر- نقيض سي محمد) من جهة أخرى رغم أنه لا يمثل 
نقيضا طبقيًا بطبيعة الحال, فإذا أضفنا أن الباشا 'نزيه' وصارم متعاطف مع 
"سي محمد" بينما يحمل عداء لنجله المستهتر وأصدقائه في البداية» كل ذلك يحمل 
بصمات من السرد السينمائي ومنطقه الفكري واتجاهه العام والذي حاول كمال سليم 
وفي حدود وعيه الفني أن يجري معه نوعًا من السجال الفني لا من أجل هزيمته 
وإنها من أجل التفايش معه والأركقاء يلا ١‏ 

ولكننا قبل أن نترك العزيمة لا بد من الإشارة إلى أن تتابع اللقطات والمشاهد 
بالتعاقب المعتمد على التزامن والتجاور وحضور (اللحظة الحاضرة) الفعالة من خلال 
اللقطة وتتابعها قد أضفى حيوية بالاستعانة باللقطات التوثيقية (الجرائد) مثالا 
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ردك اكفاءة اتانية فى هبيط استعدام الزمن حمز الامتسيعاف (الكذق) الست مق 
ناحية أ التطويل الزمني من ناحية أخرى لبعض الأحداث؛ (غياب نزيه باشا) لعمله في 
الخازج بور موعة وه عي عانق الاتقاق عليه مه اليطل واينهه او الالسقعر ان لشو 
الرواء ملقطاف مظونة مقوادية وات إيقا ع متصبتط وحيوة لقطات الزفاف ذانها جع 
ذلك رهم الاخنتوال الؤمتي أ التطويل:[الدراني المحستوي): إلا أن الإبشاع الخامن 
بالعره المعطلظ له واستيد في يها مسنم كن النزاية ذه أخدي جنيك لقم بتقاحيه 
وتتاسعة داكل وح نو هدة رع :فدات لقو 

عالت ينا كني لز للدي يفليتوة :لمان سكم وتاشين فياه زد لبن ن انض 
ونان جل عمط المعسياك (وشاضة ني ندية كبا انلكا القزل) الأخان 
لمعلل الونتية" حجرو وكدفقة السو الي لا ركان فلم متصتري لق يتقلق منقه ]به 
والرقصات حتى في مراحل تاريخية لاحقة مثل الخمسينيات إبان النضج النسبي للواقعية 
بل انيما الستكس حقى: لان تقرين ا والمندقة .الع روكل كذ العرامل المتدايخلة من إنواع 
مود قال العلدم للراون والفسد الطانتم إندا كن تمهم اللبيابة عاط ذا ملفا أن 
الرواية (الواقعية) فى مصر -مثلاً- قد اختلط لديها السرد (الواقعي) بأشكال مختلفة 
فن الشرة الشف والامنطوري والتلمس والعتعنى منا :قبل الروامي وذلك في هذايات 
العرخ المشترين وابحتتوت محازلات الو انيةا الروا نيه جتن الخا شاف من الفرن 
العشرين عند عيسى عبيد في رجب أفندي 1918 والأطلال (151) وطاهر لاشين ذي 
حنواء بلا نم 1194 .وحتى توفيق الحكيم فى عودة الروع [1431) :فسا بالتا بأقادم 
عاتن موعن ندر براض المال :]بن بجه ]ها عر سكا لاسرع وقد يكت 
على الميلودراما والكوميديا وعناصر سينمائية لا تتغير تقريبًا حتى مع ظهور بعض 
الطامحين من المخرجين الموهويين الذين يحاولون الخروج عن مصنع الأحلام هذا 
وتقاليده العتيقة! 

واستمرت الواقعية بهذا المعنى في بعض الأفلام وبالذات في تلك المحاولة الطموحة 
عق كام اللمسناتي قن هيلقة المير الشيوق الود اج حم لاحر الذى إن تتطرى إلى 
تسيل السود السينماتي ادي لكن ذلك لا يمتع من الأشيازة بججالة إلى أن الفتفسيات 
في عمومها حتى مع فهمنا الخاص لطابع الدراما المتعين ذاك كادت أن تتحول إلى 
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شخصيات نموزجية ذهنية ذات طابع بليدء تفتقد مقومات الشخصية الروائية بمكوناتها 
النفسية والجسمية والاجتماعية: وأن تتحول الحارة إلى رسم تبسيطي لخريطة الصراع 
الطبقى المفترض (الواقع بالفعل خارج الكادر السينمائي) وكاد التكثيف أن يصل إلى 
حده الأقصى بافتقار دراما الفيلم وسياقها السينمائي للتلاوين السينمائية التي تجد 
تصتادن وحودها 3آخل وعى متحسات متدققة:الدماء الطية وغطي الفن الخاص: وقد 
حاول مخرجنا أن يخرج كثيرًا من جفاف وقائع الحارة وهمها الأساسي بالأغاني 
(سواء العاطفية أى الوطنية التي تمجد الوطن والملك أو بابتهالات دينية وهي كلها أغانٍ 
ركلف وزاك كين تكن أغان وافابها دن عالنف البدع الشين يمرم التريسني )إلا 
أنها في العموم إما خارج الحدث الإنساني معطلة لتدفق السرد (حتى إذا كان قيدد 
بالعرج أحيائًا) أى ينشأ لها موقفًا مفتعلاً. كتبرير لهاء مثل خصام نجيه لسي حامد 
الذي يرفض طلبها بتسمية المولود المنتظر بعد الزواج - الذي لم يتم أصلاً - باسم أخيها 
المتوفى محمود! وقد يخلق موقفًا يتسم بالتناقض (أغنية المنشد الديني مع رجوع 
المعلم أبو محمود من سهره الطويل في الكلوب) ولا يستطيع السرد إجمالا أن يستفيد 
في تطوير الحدث من هذا التناقض (أغلب الظن أن الأغاني هذا المعنى كانت هزءا 
أساسيًا من السرد السينمائي في أفلام ذلك الزمان» وفي إطار ذوق وطراز وعي محدد 
لا يقدر أحد على تجاوزه أو عدم الاستجابة له(), 

ورغم الطموح - الفكري والفني - لكامل التلمساني والذي يمثل فيمله علامة 
واقعية في السياق الذي نحن بصدده إلا أننا لا بد "أن نتساءل: هل استطاع التلمساني 
أن يعبر عن رؤيته للسوق السوداء من خلال صاحب طابونة ويقال في إحدى امارات 
كدلالة على ذلك الجشع؛ في إطار العلزقات انها عي لكن حدتها السرةة وال هديك 
ننا الكطرات القبير: والاشايسية المسئولة عن ذلك الاستغلال: خاصة أن السرد 
السينمائي لم يستحثنا على اعتبار ما يحدث داخل الحارة كصورة مجازية لما يحدث 


() محسن ويفي في دراسته عن مطولة السوق السوداء يعنوان كامل التلمساني فتنة البورجوازية الصغيرة - 
مجلة الفن السابع - فبراير 15535, 
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في الواقع الاجتماعي خاصة أن هذا الواقع (وروابطه السببية) لا يمكن تكثيفه أى اختزاله 
إلى هذا التشابه مع ما يحدث في حارة الصورة السينمائية تلك("), 

واستمرت الواقعية (التقليدية) تلك في أفلام قليلة أخرى ممتزجة بمشاهد ومناظر 
تارة من الميلودراما وتارة أخرى من الكوميديا (بعضها فارس ويعضها كوميديا الموقف 
كمشهد الخادم والباشا وزوجته المتعجرفة المتسلطة في فيلم الدكتور) مثل الدكتور (9؟15) 
لنيازني مصطفى (وسيناريى) كمال سليم حيث يستمر في مشاهد الخيانة والتعاطف مع 
إرادة المرأة والفقراء بشكل عام). وفيلمي العامل )١941(‏ والنائب العام (1547) 
لأحمد كامل مرسي اللذين تجري أحداثهما وسردهما ضمن حبكة ميلودرامية وإن لم 
يخلوا من انعكاسات واقعية في منطق طرحهما في تلك الفترة حتى إن د//محمد كامل 
القليوبي يكتب عنها: "وقد تم تناول هذا الموضوع رغم أهميته الشديدة في إطار 
السينما السائدة وينفس مواصفاتها". 

فمعاناة العمال تعرض بأسلوب ميلودرامي: كما أن الفيلم لا يحمل أي تحريض 
ضد أصحاب العمل إنما ينبههم لضرورة مراعاة ظروف العمال؛ وعندما يصبح العامل 
نفسه صاحب عمل فإنه لا يتغير بتغير مصالحة إنما يظل في إطار النمط الطيب 
المرسوم مسبقًا كما هى الحال في السينما المصرية... أما فيلم النائب العام فهى يتناول 
مشكلة التناقض بين القوانين الوضعية والشرائع السماوية وينتهي إلى التوفيق بينهما 
من خلال قصة ميلودرامية", ثم يخلص للقول: "وأهم ما يميز فيلم النائب العام هى جدية 
النقاش الذي أداره الفيلم عن القانون: وهى أمر كان يعد من المحرمات بالنسية للسينما 
المصرية في ذلك الوقت"(8). 


التأصيل والانتشارء المجلس الأعلى للثقافة. 
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والآن وقد سارت السينما المصرية في سياق موضوعنا عن السرد السينمائي في 
تشين الطررق بهت وال ”اكتسن هذا السرد اشعالاً محظلفة من الأنطال العصدامين 
وزادت جرعة الأفلام ذات الأغاني (والتي يطلق عليها خطأ أفلام غنائية) من مطربين 
قدامى أى جدد فيما بعد الحرب الثانية: إلا أنها قد استمرت في نفس منوال السرد 
الميلودرامي الذي قمنا بتناوله حتى ولى زادت وانتعشت هذه السينما من حيث العدد 
وأصبحت دورة رأس المال أكثر سرعة في الدوران لأسباب تتعلق باتعكاس أزمة هذه 
الحرب على اقتصادها الذي ارتبط منذ زمن بعجلة التبعية للاقتصاد العالمي. 


)( 


والآن هل يمكننا أن نطرح سؤالاً نراه الآن في وقته: هل تغير السرد السينمائي 
بمجرد مجيء ؟10١؟‏ وهل يمثل ذلك التاريخ علامة "فارقة"' في طابع هذا السرد وتنوعه 
وموضوعاته؟ أم ماذا؟ 

حاولت السينما منذ البداية ممالأة نظام ؟" يوليى. حتى قبل أن تتضح الملامح 
السياسية والاجتماعية له. فتغيرت نهايات بعض الأقلام التي كانت قد أنتجت ولم 
تعرض بعد (في يوليى ؟110) ففيلم 'نهارك سعيد" الذي يقوم ببطولته منير مراد 
وشادية ومن إخراج (فطين عبد الوهاب) قد قام بإنشاد أغنية عن الاتحاد والنظام 
والعمل والتي كانت شعار هذه المرحلة بعد إلفاء الأحزاب وتكوين ما سمي بالاتحاد 
القومي كتنظيم وحيد لأبناء يوليى ؟1155١.‏ كما أن فيلم "عفريت عم عبده' لحسين فوزي 
(الذي عرض في فبراير 1107 أي أقل من ستة أشهر من يوليى )١11657‏ يجعل من 
عفريت عم عبده (السيد بدير) يلقي بخطبة خماسية مفتعلة رغمًا عن سياق الفيلم 
وحدوتته ومنطقه الخاص حيث قام بتمجيد واضح للثورة» ورجالها ويتكلم بكل أمل 
وإعزان» أن الثورة جاءت لتقضي على العهد البائد عهد الظلم؛ والفسادء وإنها سوف 
تطهر الوطن؛ ويتحدث بطريقته عن المبادئ الستة التي أعلنتها الثورة بالقضاء على 
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الإقطاع والاستعمار وسيطرة رأس المالء» وإقامة جيش قومي سليم وما إليه من بقية 
منتادة؟ القوزة("): 

ثم تم عرض مجموعة أخرى من الأفلام (الوطنية) التي ترفع شعار محارية 
الاستعمار والتنديد بالعهد البائد (قبل يوليى) مثل مصطفى كامل نوفمير ”110 لأحمد 
بدرخان وأرض الأبطال لنيازي مصطفى (5؟10١1١)‏ (أحمد بدرخان) وحكم قراقوش 
لفطين عبد الوهاب أما الأرض الطيبة لمحمود ذى الفقار وعرض في مايى ١504‏ 
فموضوعه عن الإصلاح الزراعيء والله معنا ه90١‏ لأحمد بدرخان» ويطبيعة الحال فيلم 
رد قلبي ١961‏ لعز الدين ذى الفقار. 

كما استمرت أفلام مقاومة الطغيان والظلم في أفلام أخرى يبدو أن لا صلة لها 
مباشرة ب1407 وإنما تتناول أحداثها من التاريخ مثل المماليك لعاطف سالم 1956, 
كما تم عرض أمير الدهاء لبركات وثمن الحرية عن قصة لجمال عبد الناصر ومن 
إخراج نور الدمرداشء والفيلمان تم عرضهما عام 1577. وهذه الأفلام في عمومها 
محاولة لكسب ود الرجال الجدد وحجز نصيب من كعكعتها الذهبية كما وجدها نظام 
"3" يوليى فرصة أكيدة لتسويق خطابه السياسي المعادي للاستعمار على أكبر قطاع 
ممكن من الجماهير الغفيرة داخل مصر وخارجها . 

عمومًا علاقة السينما بنظام 1" يوليى هى ليس موضوعنا الأساسي الخاص 
بالسرد السينمائي ولكننا هنا فى هذا السياق لا بد أن نشير إلى هذه الخاصية (السمة) 
بالقسيتها [السبوية والت ينا مما تحقن 34 وختى الآن تقزيا رضن اماق الركلية 
الرسمية وتناول الموضوعات التي تهم النظام ويثيرها أو يدخل طرقًا أساسيًا فيها ولا 
تفرق في ذلك بين شعارات النظام وحملاته الإعلامية في مانشيتات صحفه وإعلامه 
المختلف وما بين سجاله السياسي بين أطرافه وأجنحته المختلفة (فيما عرف بثورة التصحيح 
والاتقلاب على عبد الناصر)؛ مرورً بحرب أكتوير وما تلاها من الانقتاح السعيد... إلخ. 


(5) محمول قاسم: الفيلم السياسي في مصرء طبعة مكتية الأسرة 000 الهيئة المصرية العامة للكتاب. 
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كل ذلك دون أن تغير هذه الموضوعات الجديدة طريقة السرد المعتادة وحسب الظرف 
ويدون جدة - في العموم السائد - ويدون رؤية خاصة بها! 

جاءت سنوات الخمسينيات حيث تحتل حساسية الميلودراما والكوميديا مركز 
السيادة بين صانعي الأفلام وجمهورها الواسع إلا باستثناءات قليلة ومبتورة كما ذكرنا 
من قبل من واقعية اجتماعية» غير أن هذه الواقعية قد تأكدت وترسخت في كثير من 
الأقلام طوال الخمسينيات والستينيات, وإن لم يكن لها - رغم ذلك - الغلبة والسيادة, 
فاستمرار القديم قد سار إلى أبعاد أعمق فلم يقتصر على بعض آفلام مخرجين عرف 
عنهم ذلك (كمخرج الروائع حسن الإمام مثلاً) بل امتد إلى أفلام مخرجين آخرين سواء 
هؤلاء الذين عرفوا بالواقعية ويعتبرون آباء (شرعيين) لها كصلاح أبى سيف في أفلام 
مثل لك يوم يا ظالم والأسطى حسن )١110١(‏ برغم بعض الملامح الطبيعية في الأول 
وإشارات الاهتمام بالمكان الواقعي في الفيلم الثاني أى حتى في فيلم*رسالة من امرأة 
مجهولة (؟117) بغنائيته ومبالغاته وتنميط شخصياته والابتعاد عن الفردية, حتى 
يوسف شاهين الذي وجد في الميلودراما فرصة سانحة لتقديم الميلودي والاستعراضات 
التي عشقها هناك بأمريكا دون أن يهز السرد السائد ذا الطابع الميلودراميء وذلك 
كما في ابن النيل (1101) والمهرج الكنيى وميد القطان. (1369) ويطبيفة الحال يمقق: 
أن نجد ذلك الحس الميلودرامي عند بركات في قلبي على ولدي وحكم الزمان (1507) 
وحتى في موعد غرام )١1157(‏ وحسن ونعيمة (1101) أى إجمالاً عند مخرجين من 
أمثال يوسف وهبيء حلمي حليم؛ وعاطف سالم. وإن اختلفت هذه الميلودراما حسب 
أسلوب كل منهم وفهمه العام للسينما والواقع أيضًا! 

كما يمكن أن نلاحظ أن هذه الميلودراما التي لم يفلتها أحد من بين يديه قد ازدادت 
أيضمًا بما سمي بالرومانسية في أفلام مثل إني راحلة )١50(‏ وبين الأطلال (1115) 
والشموع السوداء (1917) وكلها لعز الدين ذى الفقارء كما اتخذت مثلاً بعض أفلام 
أكتوبر من هذه الحرب عنصرا مكملاً لسردها الميلودرامى وكأتها حادثة قدرية أضابت 
إعدئ شبحصياتها بالعطب آى الكسل, ْ 
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وهنا يجب أن نستقسر: هل استمرار هذه الحساسية الميلودرامية بمنطقها 
الخاص وسردها المحدد هى مسالة قدرية رغم اختلاف الظرف التاريخي؟ 

إن هيمنة نموذج ما أى حساسية معينة لا يعني عدم وجود نماذج أى حساسيات 
أخرى؛ فقد رأينا بعض المحاولات الواقعية التي تعكس نموذجا آخر يأخذ في التشابك 
والتضارب مع نماذج أخرى داخل نقس الفترات التاريخية الواحدة كما رأينا أيضًا 
تداخلاً بين هذه النماذج أى الحساسيات "فالصراع لا يصل أبدا إلى منتهاه, فما من 
نموذج يتحقق في نقائه المثالي» ولن نلتقي بهزيمة ساحقة لنموذج(١),‏ 

وإن أحد الأوجه الأساسية للنموذج أى الحمساسية هى أنه طريقة للنظر ولرؤية 
العالم (الواقع). كما إنه يحدد ما الذي تراه السينما في الواقع وما الذي يجب عليها 
أن لا تراه. كما أن السينما - مثل الأدب - "مؤسسة اجتماعية يتفق فيها المبدع والمتلقي 
والناقد على احترام قواعد معينة؛ وعلى إثارة توقعات معينة وإشباعها أو إحباطها"(1", 
وذلك حتى بصرف النظر عن الدور الاجتماعي الثقافي - غالبا ما يكون مهوفًا 
لمؤسسات رسمية متنوعة أهمها جهاز الرقابة على المصنفات الفنية - كما أن هذا 
النموذج أى الحساسية له مجموعة من الأدوات الفنية واقتراح بطرق استعمالها ومحاولة 
تفسير ما تقوم يه(""). 

والخمسينيات والستينيات شهدتا تأكيدً! غير ثابت للميلودراما بأتواعها اجتماعية, 
أى غنائية» أى استعراضية ومحاولات لتواجد مكثف للواقعية عبر مجموعة من الأفلام 
العديدة لبعض من المخرجين الذين حاولوا استثمار الواقع الجديد الذي بدأ يجرب 
بحذر تدعيماته للسينما عبر صندوق دعم السينما وانتهاء بإجراءاته الاقتصادية 


15 إيرأهيم فتحي» نفس المصدر السايق, أعلاة, ص ؟. 
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الشاملة بتأميم الصناعة كلها تقريبًا باستوديوهاتها ومعاملها ودور العرض المختلفة, 
كما أن هؤلاء المخرجين وبعضهم م كان لتوه غائدًا من دراسته للسينما في الخارج 
كيوسف شاهين وتوفيق صالحء وآخرين قدموا بعض ال محاولات السينمائية (الهجين)» 
الخجولة من خلال استوديى مصر كصلاح أبى يوسف مثلاً, ».حاول هذا البعض إذن أن 
يستفيد من إمكانيات الواقع الجديد في مزيج من مشاهداتهم الخاصة للسينما في أورويا 
وأمريكا وخاصة تأثرهم مثل توفيق صالح وصلاح أبو سيف بالواقعية الجديدة في 
إيطاليا. فإذا أضفنا أن محاولات هذا البعض في أفلامهم كانت نقدًا عنيفًا لنظام ما 
قبل يوليى ١5057‏ وهو ما بعث قدرًا من الارتياح والتشجيع والدعاية والحث على استمرارها 
من قبل رجال ؟110؛ في أفلام كثيرة؛ مثل ريا وسكينة )١1107(‏ والوحش (1104) 
والفتوة )١151619(‏ ويداية ونهاية )١1950(‏ والقاهرة ٠‏ (1957) وكلها لصلاح أبى سيف» 
وصراع فى الوادي (1104) ليوسف شاهين وصراع الأبطال (1915) والمتمردون 
ويوميات نائب في الأرياف (/153) لتوفيق صالح على سبيل المثال لا الحصر, 

ترافق مع دخول هؤلاء المخرجين الجدد الذين أنعشوا - مع غيرهم من المخرجين 
الشبان - السينما المصرية وإمدادها بأتفاس عطرة وروح جدية أن دخل المجال 
السينمائي مجموعة من الأدباء الراسخين والجدد سواء من خلال محاولاتهم في مجال 
السيناريو والتعاون مع بعض المخرجين أى عبر رواياتهم التي أمدت السينما بمصدر 
عميق من مصادر رؤية العالم (الواقع) أى حتى الاستفادة من التأثير المتبادل من 
تقنيات السينما وأدوات الصياغة الروائية المتطورة نذكر من هؤلاء الأدباء سعد الدين 
وهبة؛ يوسف إدريس الفريد فرج لطيفة الزيات» فتحي غانم؛ وتوفيق الحكيم وعلى رأس 
هؤلاء جميعًا نجيب محفوظ بطبيعة الحال الذي امتدت علاقته بصلاح أبو سيف من 
قبل 1101 في أفلام مثل (المنتقم /1141- مغامرات عنتر وعبلة 19517- لك يوم يا ظالم 
5- ريا وسكينة 1م9١‏ - الوحش ١1904‏ - شباب امرأة 1105 - الفتوة /1ه119 - 
بين السماء والأرض وأنا حرة 1404 وحتى المجرم //111)» وذلك غير مشاركاته مع مخرجين 
آخرين كتوفيق صالح (في درب المهابيل مهذا وعاطف سالم في جعلوني مجرما ١5‏ 
النمرود 65ه90١)‏ وغيره من المخرجين بحيث سنجد أن أهم أفلام الفترة ةيل كلاسيكيات 
الخمسينيات ذاتها ستجد مساهمات نجيب محفوظ فيها وأضحة ومحددة. 
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والإشارة الواضحة المزيدة لهذا الروائي العظيم سببها أن سيد الواقعية الروائية 
(العربية) عبر تطوراتها المختلفة قد ساهم أيضًا سواء بكتابته المباشرة السينما أى عبر 
رواياته الواقعية» في ترسيخ الواقعية السينمائية ويالذات في فترة الخمسينيات. غير أن 
القول بذلك؛ يجعلنا نؤكد في ذات الوقت على أن نجيب محفوظ في السينما سواء 
بكتابته السينمائية المصرية أو حتى بتعامل السينما مع رواياته المختلفة هو أمر مختلف 
عن نجيب محفوظ الروائي الواقعي ولا تكاد تشسحب هذه التفرقة عليه وحده وإنما تكاد 
تمثل طبيعة علاقة بين السينما والأدب؛ فالسينما المصرية بمواصفاتها ونمانجها 
القياسية (حساسيتها) بالمعني السابق ذكره؛ دائمًا ما اتخذت من الأدب وغالبًا 
من جهد الأدباء ما أسهم في تأكيد هذه الحساسية السينمائية وفي خصوصية 
'وعى وأشلزي” كل متفرع على صدة أيهنا شنم االسطوكات السيتهاتنة الفافة لكل 
مرحلة تاريخية محددة, 


)( 


بدأت واقعية ما بعد 1405 بمحاولات تأثير الواقع الاجتماعي وعوامل التنشئة 
والبيئة وأثرها الفعال على الشخصية السلبية (العنيفة بتطرف أى المجرمة بلغة القانون) 
والتي لم تولد منذ البدء إلا كفيرها من الشخصيات, إلا أن هناك عوامل (خارجية) أثرت 
في سلوكها وتصرفاتها وعلاقاتها مع الواقع مما أدى إلى تطورها (المجرم) ومصيرها 
القاتل؛ والسينما وهي تتعامل مع هذه التأثيرات الخارجية الضاغطة الثقيلة, لم تلحظ 
بطبيعة الحال» خاصة مع هذا التراث من التقاليد في تنميط الشخصية؛ الخيرة الباطنية 
الناشئة عن تزامن الأحداث وتأثيرها المختلف على الشخصيات المختلفة» لذا جاءعت هذه 
المحاولات السينمائية تتعامل مع الزمن بالمفهوم الخطي المتعاقب باعتباره محطات 
ووفقات هامة في حياة السرد والشخصية؛ وعكس هذا الفهم (الخارجي) لأثر الواقع 
على الشخصية في رسم الشخصيات التي جاء أغلبها وحيد الجانبء بلا تلاوين أو 
ظلال وذات وعي تكون من الضغط الخارجي عليها بلا فاعلية إنسانية منفتحة على أفق 
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باحتمالات عديدة, فنحن منذ البداية نعرف مصائر الشخصيات ولكن السرد (التام الصنع) 
يغيب عنا أى عن الشخصيات المضادة للأبطال معلومات هامة لا تتضح إلا قرب النهاية 
مما قد يزيد من التشويق والإثارة أى قد يلجا لفعل التشويق بأفعال موازية أى متزامنة 
مع فعل البطل ونقيضه الشرير (المتآمر) داخل نقطة متآخرة من السرد. وأغلب هذه 
الأفلام لا تستطيع الشخصية التي كانت خيرة وتحولت بفعل الظروف أن ترتد مرة 
أخرى وتعود إلى صوابهاء فتأثير الواقع الاجتماعي بمعناه التربوي أحيانًا 
ويمعناه الشامل هى نتاج صراع اجتماعي بين الفقراء (الغلابة) والباشوات ويهوات 
ما قبل "1960. 

تأتي عوامل التأخير والتقديم في أحداث الحبكة البسيطة الممتدة طوليًا وتبدأ من 
لحظة حاضرة إلى الأمام إنما تتم بفعل الإثارة والتشويق ما دام أننا قد عرفنا أثر 
الوقائع الخارجية على الشخصية التي لا تملك من مصيرها شيئًا عبر السرد منذ 
البداية ولا نحتاج لاكتشاف المعنى أن نعيد قراءة هذا السرد يطريقة عكسية مرة أخرى 
ولكن من النهاية للبداية! 

ويتضح ذلك على نحى جلي في أفلام مثل ريا وسكينة )١507(‏ الوحش )١15504(‏ 
لصلاح أبى سيفء وجعلوني مجرمًا )١504(‏ وإحنا التلامذة (1509) لعاطف سالم. 
وقد نلتقي في نفس الفترة بذات أخرىء هي ذات متعالية على الواقع الذي قد 
تنتقل إليه أى تضطرها الظروف الاجتماعية أن تقيم داخله فترة. هي شخصيات 
(متمردة بغير ظلال أو تلوينات تعكس أعماق نفسية أيضًا), ولكنها تقريبًا بحكم 
تكوينها الطبقي (المفارق) الناتج عن تقاليد طبقة اجتماعية ونفسية وبيئية أيضنا فهي 
شخصيات تتفر (المكان) الذي يحمل علامات عديدة من ضيق الأفق والتعنت اللذين 
تحملهما شخصيات (ليست فردية) بعبء وثقل التقاليد الاجتماعية للوعي الجمعي, 
وتصر على تثبيت (الزمان) عند لحظات الماضي الجميل بتقاليده وقواعده التي يحترمها 
الجميع» وقد يجعل السرد من هذه الشخصية وهي في الأغلب (أتثى) تسير إلى الأمام 
عبر زمن لا تعبا به ويمتغيراته ونسبيته المتغيرة: تنتقل من هذا المكان إلى مواقع أخرى, 
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لا تكاد تتغير تحمل تمردها بين جنباتها متحدية الجميع في تجرد وإطلاق؛ وقد يقابلها 
السرد بلحظات تاريخية حاسمة في تاريخ مصر الوطني فتحاول التوافق والتلاؤم 
والمشاركة عبر علاقة حب عاطفية مع ملتزم سياسي وطني (في أفلام حملت جميعها الطابع 
الروائي لإحسان عبد القدوس ورؤاه الفكرية الليبرالية برغم اختلاف المخرجين وأسالييهم 
لحان المختلفة (الطريق المسدود )١1108‏ وأنا حرة وكلاهما من إخراج صلاح 
أبى سيف أو النظارة السوداء 1177 من إخراج حسام الدين مصطفى. 

وهل نستطيع أن نضع في الإطار ذاته فيلم زقاق المدق (عن رواية لنجيب محفوظ) 
حيث يصور حسن الإمام حميدة (شادية) بطلة الفيلم لا تحمل من حيثيات التعالي على 
المكان المزدحم بشخصيات الحي الشعبي إلا جمالها الأنثوي الطاغي فيتشكل (وعيها) 
من فكرة النفور من هذا الحي الذي لا يستطيع أن يلبي طموحها الطبقي في الحياة 
الرغدة الواسعة: فنفورها مرة أخرى - كما جاء في الفيلم - المعتمد على (جمال طبيعي) 
مفارق يريد الارتباط بعلاقة بأحدهم من الأثرياء من خارج الزقاق ويكون (السلم) 
الاجتماعي للتحرر من مكان خانق فقير يعيش أسير عادات يومية لا تتغير» وذلك كما 
تراه حميدة من شباكها الذي يطل على الزقاق كله؛ فترفض علاقتها بعباس الحلى الذي 
يترك مهنته من أجلها ويعمل في (الكامب) الإنجليزي عله يستطيع أن يوفر لها ما تريد» 
ولكنها تقع في شباك قواد أنيق (يوسف شعبان) وتعود إلى الزقاق محمولة بين يدي 
عباس بعد أن أصابتها رصاصة طائشة من جندي إنجليزي! 

لكن وجود هذا السرد بتمايزاته المختلفة واستمرار السرد الميلودرامي الذي 
اتسع وشمل مواضيع كثيرة (قد يعتبرها البعض أنواعًا من السرد) واستخدمه 
مخرجون كبار ذوى خبرة واسعة في هذا المجال مثل حسن الإمام أى يوسف وهبي (بنت 
الهوى 1105 وبيت الطاعة 1107 والخيانة العظمى والاستعباد ؟195١)‏ وإن انضم 
إليهم مخرجون مثل محمود ذو الفقار (المرأة المجهولة) 4 ومحمود إسماعيل في 
حب ودلع 1504 وعز الدين ذى الفقار (موعد مع الحياة ؟55١)‏ موعد مع السعادة 1904 
موعد في البرج 197”7: ويمكن إضافة قلبي على ولدي؛ وحكم الزمان وكلاهما عام ١951‏ 
لهنري بركات» وكل ذلك عينة فقط من الميلودراما لهؤلاء وليس كلها بطبيعة الحال. 
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لكن ذلك كله لم يمنع الواقعية من النضج واحتلال مساحة هامة على خريطة 
السرد السينمائي في الخمسينيات والستينييات وإن لم تحتل المكان المركزي أو الوحيد 
ف هلة الخريطة كما كا فيغل اريف أقلم اخوجها) يويية شناهن ابدد اعم لجان 
1844 ) مروزرا خارف الفيلة 161 )إلى البو الكمي 01 ا وجي ني 
القطار (؟110١)‏ التي اختلطت فيها تأثيرات السينما الأمريكية من حيث الأغاني 
والامتتعر يات وتيمانها المقارقة لاواقع من قصند مق لحل كلق حالة حلم اتتقالقسن هع 
متلووراهية النسيتماالمترية السائزة» هيع إتها نم عن بتونية سنمائية تشاول أن 
تبدع أسلويًا له رائحة خاصة وطعم ممينء نقول بعد هذه المحاولات يقدم يوسف شاهين 
صراع في الوادي )١1104(‏ عن ما قبل 11017 وتحديدًا عام 110١‏ - عشية حركة يوليو 
5 - الذي يحدده السرد إطارًا تاريخيًا لأحداث الفيلم. وقد يكون لهذا التاريخ دلالة 
سردية من زاوية كثافة الصراع المكشوف بين كبار ملاك الأراضي وبين الفلاحين في 
حوار حاد طبقي ينطق به الشيخ الكبير (ممثل الفلاحين) في مواجهة الياشا - زكي 
رستم - فيتهمه مباشرة بإغراق أرض محصول القصب للفلاحين الذي حقق فيه أحمد 
- عمر الشريف - طفرة هذا العام حتى أنه نال رضا الشركة المشترية بديلاً عن 
محصول الباشاء كما أن الفيلم بالإضافة إلى ذلك قد حقق التعاقب الزمني الطويل طبقًا 
اللةنو| ليان لان حتن :إعداء خاظلو معز الياشا (غتة الوازيك عسر) الذي اتهم في 
تلفيقة ساذجة يغلب عليها طابع الهواة في الكتابة يحقق فيها تحقيقًا شكليًا بعيدا 
عن المصداقية! المهم أنه بعد إعدام والد أحمد (عبد الوارث عسر) يتحول السرد 
إلى الكشف عن الجناة الحقيقيين للجريمة وينسى الكل مسألة الصراع الاجتماعي 
وطرفيه الأساسيين ويتغير السرد من واقعي يتحكم في سلوك ودوافع شخصياته 
المختلفة أسباب اجتماعية بين الفلاحين (أحمدء سليم؛ وياقي الفلاحين) من جهة 
والقاشنا ورياض بيه (فريد شوقي آداة الجريمة ومفكرها ومنثفذها يشتترك معه أحد 
الغلابة الذي يمكن شراؤه بأثمان بخسة)., نقول يتحول السرد إلى سرد بوليسي 
وتتحول الحبكة من صراع كتل اجتماعية بتوزيعات فردية: من أجل الأرض وملكيتها 
إلى أحمد الذي يقف وحيدًا في محاولة إثبات براءة أبيه ومعه آمال بنت الباشا التي 
تحبه ويحبها منذ أن كانا صغيرين 
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وهناك سليم (حمدي غيث) الذي يحاول الثثر لقتل أبيه بقتل ابن القاتل (البريء) 
أحمد/ ثم هناك الشريران الكبيران» الباشا ورياض ابن أخيه الذي يريد التخلص من 
أحمد لسببين حتى تكتمل إزالة كل علامات جريمته بقتل الشيخ من ناحية ولأنه يتخلص 
أيضا من غريمه الأساسي الذي تتعلق به آمال التي يريد أن يتزوجها طممًا في الثروة, 
وينتهى السرد بأن يعرف أحمد وسليم (الخصمان في النصف الثاني من السرد) كما 
هرقن اماليدن كل أن زراه كل هذه الحراق (الاجتماعية) إنما هى الطمع والجشع 
اللذان ملا قلب الباشا ورياض بيه وينتهي بالنهاية السعيدة بمعاقبة المجرم (الشرير) 
وانتصار البطل (الخير) الذي يتزوج من بنت الياشا (المرتبطة بعالم الفلاحين وتربطها 
بأحمد علاقة عاطفية بريتة منذ الصغر) يحمل الفيلم هواجس سرد واقعي. 

فالحيكة - كما ذكرنا - وإن بدأت بالحاضر الزمني وتسير بشكل طولي حسب منطق 
العلة والمعلول حتى مقتل الشيخ وإعدام والد أحمد الذي اتهم زور بقتله إلا أنها - أي 
الحبكة - بدلاً من قيامها بتجميع الجهود وطاقات الوعي عند الفلاحين وعلى رأسهم 
أحمد وسليم (حمدي غيث) وذلك حسب ما يمليه السرد في الجزء الأول» تفرض منطق 
التشتيت وتصبح الأطراف الأساسية أفرادًا تعمل كلها فى اتجاهات متعاكسة ومتعددة 
من تمل حمفرن عذالكها العامية استما) كنا رميضسها يخطق السرة لن | خقاء 
معلومات هامة من اللاعب الأساسي عن بقية اللاعبين» فيزداد التشويق وتتصاعد 
الإثارة» فحتى قرب نهاية الفيلم لم يكن أحمد يعلم أن الباشا ورياض بيه هما المتآمران 
وماسها كل الخيوط: وعندنا وعرف أن 'آعال" فاكق ححامة شفرف “دمن قبل تزدان 
آلامه ويحاول إبعادها عنه, كما أنها هي نفسها قد عرفت أن رياض بيه هى مرتكب 
الجرائم بالاتفاق مع والدها الباشا فتهرب من القصر وتذهب إلى بيت أحمد ولكنها لا 
تخبره يل تحثه على الهرب: حتى سليم لم يعد يهمه إلا الثأر من قاتل أبيه وهى لا يريد 
أن يعرف أي شيء قبل أن يحقق الثأر, فإذا أضفنا أن كل ذلك يتكشف للمشاهد الذي 
بات يعرف كل شيء ولكنه صار مربوطًا بمقعده كي يشاهد ماذا بعدء وإذا كانت 
الحبكة قد بدأت بالتجميع (على أساس اجتماعى الررهد كبير» فلاحين؛ باشوات دون 
عداوات ظاهرة) آلت إلى التشتيت (الفردي اه بعيدًا عن الصراع الاجتماعي) 
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إلا أن سرد الفيلم ينقتهي بالتجميع مرة أخرى بموت الباشا وسجن البيه وانضمام 
بنت الباشا المختلفة إلى معسكر الفلاحين! 

يبدى أن شاهين قد حقق وضرب أكثر من عصفور بحجر واحد بصراعه في 
الوادي: فديناميكية عناصره السينمائية وتطويعها للتعبير عن همومه السينمائية 
الخاصة والتى تطفظها بخلول الفيلم بأكيله [هم حتزه امن افتماملةمقضتايا الاقم الجديد 
الذي لم يكتول عند الاقف فلا 

عمومًا برز مخرج آخر قادم لتوه من باريس ولديه بضع صفحات (معالجة) لأول 
الوك السينما فيه فين تحجن محفوظ وإشاركة كتاي الرئهةا باتكل" [1388 ) أرل 
ااذه توفيق سالع الروائية الطويلة.:: معد الشيكة على تنامسل:المياة اليومدة' في 
إخدى العاراة السميية العن كمعن طابم هذه العياة بدالذفاكها الفننة والمؤكرة: هي 
رغم اعتمادها على السببية في تطورها إلا أنها تعتمد في الأساس على الفائية الكلية 
الشاملة من تلك التفاصيل الصغيرة التي تعيشها شخصيات الحارة خلال زم محدود 
(يومين وليلة). 

فالفيلم في يومه الأول يتعامل مع ما تبدى عليه هذه الشخصيات في الحارة 
بنااقاتها الاجتماعية والماطفية طاار حديهة (شكري سرهان/ر برلنت عد السيد) 
عبده/سنية ( توفيق الدقن / نادية السبع ) والكل يشتاق إلى الستر من أجل الأحلام 
(ختى ولو كانت علاقة عبده بسنية يشوبها (انتهازية) وتنطبع بطابع جنسي مستفل) 
وياقي أقزاة السازة لا تدان ولا افسرار اننا سياه اجتفاعية ارس 
حركتها اليومية في تفاعل ودينامية؛ وكان من الممكن أن يستمر اليوم الثاني كسابقه 
تمامًا لولا أن شق صوت بائعة البانصيب التي تجحت بالأمس في بيع ورقة اليانصيب 
لله الذي اقترجيق شتها من مكلمه التخيل) وفي تمبرخ يا اتنطى ظادمريا اطي قلة., 
لكوي ايفن ا 

نلاحظ أن صوتها يأتي من خارج الكادر أولاً كي يشق صمت الحارة في حياتها 
المقادة وذلك كن يقير الانتيا و بز هت قل أن فون هن بذاخك الحارة 
وسط سكانها. . ١‏ 


وكانت ورقة اليانصيب التي اشتراها طه (شكري سرحان) قد أعطاها لخديجة 
كى تحتفظ بهاء ولكن ما أن رآها والدها الحاج عزوز زجرها فتضطر إلى القذف بها من 
النافاة ميك يتلتفها طقل ستعطف' رأوقه) المكتون أن يقايضها بكوب من لين امأفنة 
التي (يسرى) بها! لاحظ هنا توريط أكش من شخصية في الحدث؛ وحيث إنها - 
أي الورقة - قد كسبت البريمى فتعتقد كل هذه الشخصيات أحقيتها في مبلغ الألف 
جنيه الذي آل إلى أوفه المجذوب الذي يتعامل معه أهل الحارة على مضض كما 
توضم الأحداث. 

ومنذ تلك الصيحة والتي هي بمثابة نقطة الهجوم تبدأ الحبكة في كشف اللثام عما 
بداخل كل شخصيات الحارة بطريقة نقدية تكشف ارتباط طموحاتهم الصغيرة في انتظار 
القرع رونا مساج علا لدي ادطافة الاخناء أبورقة ياتضين لبان سار السسطاء 
على أحدهم ذهبًا أى فضة. نقد العقل الغيبي إذن حتي من خلال شخصيات تحنى عليهم 
الكاميرا وتأسى لهم وتنظر إلى أحوالهم الاجتماعية الفقيرة وكيفية انعكاسها على ما 
يمكن أن يسمي بالوعي الجمعي رغم التباينات بينهم دون تعال أى حذلقة, 

'ولذلك فقد جاءت زوايا التصوير بشكل عام تعكس ذلك التعاطف مع الشخصيات 
فلا لجوء إلى التلصص أ للزوايا الحادة التي تضبط الشخصية أى تكشف بقصد عن 
زيقها بل على العكس فالكاميرا تضع نفسها بحيث يراها الممثلون وحيث تعكس الكاميرا 
- خاصة خلال الجزء الأول من الفيلم - مشاعرهم وملامحهم كل في اتجاه الآخر في 
وضوح؛ وحققت اللقطة المتوسطة للصورة أقصى وضوح لهذه المشاعر('")..... كما أن 
ذلك قد سهل للمخرج الحفاظ على إيقاع الزمن بقدر متوازن ويسهل ضبطه حسب 
المطلوب من المشهد / مشاهد الفيلم!) والانتقال الزمني السلس من مشهد لآخر دون 
التلكؤ الزمني مع لحظات اللقطات المقربة (وإن كان قد استعان بها قليلاً في لقطات 
تجمع بين طه / خديجة على سطح منزلها! 


05 مسحسن ويفي: درب المهابيل والأحلام الصفيرة, من كتاب سينما توفيق صسالح: وزارة الثقافة: 
صندوق التنمية الثقافية. 
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خطا صلاح أبوسيف بالواقعية السينمائية خطوات جريئة بعد هذا الجهد الذي بذله 
فى سييل تثيب دعائمها من خلال أفلامه الأولى بعد 1107 فجاء فيلمه الفتوة ١5601/‏ 
عن سيناريى مشترك مع نجيب محفوظ والسيد بدير ومحمود صبحي عن قصة للأخير) 
ذروة النضج لكل هذه الأفلام» وفيه يحلل السرد صعود (هريدي- فريد شوقي) القادم 
لقوؤهن الحكؤي ها نجال الل سوق القكينا و وسطا مغاولة مق لعجا الكيان. ب نميه 
العبكة عرض اذات فردية أتية من غالم أومن دواش:التهميش الاجقساعي/ المكانن 
إلى ذات تريد الارتباط يعالم كلي يعكس جوهر!'') نظام اجتماعي كاملء 'وهكذا 
وجدت علاقات القوى تعبيرها من خلال الإدماج النسقي للذات في كلية النظام» وكان 
هذا الإدماج جوهريًا في بناء الحبكة؛ فالحبكة في وجه من وجوهها تجسد صعود أو 
مبؤط الشخسية الركسية من دزجة إلى :درجة واخل تفن الضبوح الاجتما مي وكان 
الجيمن الكليق وراء الافمال هن الشلع الاجتماع) هى:الينية الجفيقة التر] يكرابط فكها 
الفرد مع الجماعة داخل شبكة علاقات(9)", 1 

فحبكة الفيلم ترينا بوضوح كيف يصعد هريدي هذا السلم اعتمادًا من ناحية على 
الحيل والالتفاف على أبى زيد (زكي رستم) بالاتفاق مع مجموعة من التجار الصغار 
كما ترينا أن خبرته التجريبية تصعد من وعيه بوجوده داخل شبكة من العلاقات 
الراهمالئة مهررفا التعامل مم ونتؤز الكلظة من تاهيه إساستة و العفو علن أكتاقة 
علاقته العاطفية (بالزواج من الشخصية التي تمظها تحية كاريوكا) والارتباط بالتجار 
الصغار الآخرين؛ وكيف يتحول وعيه بهذه التجارب (هى الأمي) مؤشرا هاما للتحول 
تجاه من يريد في البداية الانقلاب عليه. كما أن البناء الدائري للحبكة (التي تعيد في 
النوايةما ييذا لمر السكات ) يوك طئفة هذا التطام ياتعال و حداف من 
التعاقب والتزامن طبقنًا لحبكة تعتمد على غائية كلية شاملة؛ لا تتضح إلا في النهاية 


(14) لمزيد من تحليل السرد السينمائي لهذا الفيلم وياقي أفلام توفيق صالح. انظر كتاب سينما توفيق صالح 
محسن ويفي. مصدر سايق, 
)١6(‏ إبراهفيم فتحي... مصدسر سابق, صء ه. 
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وتعمد واقعية صلاح أبو سيف في هذا الفيلم وفي غيره من أفلامه الواقعية إلى 
التدقيق في التفاصيل الصغيرة التي تجسد وتكشف عن زمان وعن مكان تاريخي 
معين؛ وهى في ذلك قد يقترب بالكاميرا لوصف مكان إلى "ملمس" حائط أى صور وآيات 
كرائنة منعلقة قوق الحائط: فالمكان لم يصبح مجرد ستارة خلفية للحدث؛ أصيح له 
وظيفة اجتماعية ودلالة سردية وطابع خاص. وبرغم من إبرازه لتفاصيل المكان داخل 
اللقطة/المشهد الواحد كان حريصًا على إخفاء المكان ككل أي الابتعاد عن الإبهار 
الشكلي والذي هو عند آخرين مجرد من الوظيفة والدلالة السينمائية والمعنى, بل إنه 
يقول عن ديكور فيلمه هذا (الفتوة) والذي تولى تكوينه أنطون بوليزويس: "بعد أن درست 
الخلفية الاقتصادية وموازين القوي في السوق بدأت زيارته يوميّاء حتي أعيد بناؤه في 
الاستديى بنفس الطريقة حتى لم يتمكن حتى الناس الذين يذهبون إليه كل يوم بملاحظة 
أي فرق'19). فصلاح أبو سيف مع أهمية مشابهة المكان السينمائي للمكان الواقعي 
الحقيقي كان يدرك أيضًا أن لا يعكس هذا المكان في اتساعه وجغرافيته الكلية في 
لقطة أو حلان لقطات متسعة وإنما هى يقوم بتجزيء المكان داخل اللقطة أو المشهد 
بحيث يعطي حرية حركة لزوايا وحركة الكاميرا أى الممثل مما يشكل خروجًا عن المرجعية 
الواقعية وفي نفس الوقت يعطي الإحساس بامتداد المكان داخل اللقطة/اللقطات, وبالإضافة 
إلى إدراكه أهمية الامتداد المكاني الزماني دالخل تعاقب الحبكة من لقطة إلى أخرى 
ومن مشهد لآخر يإيقاع زمني محدد داخل الإيقاع العام للفيلم بأكمله. وهذه التقنية 
التي يقدمها الواقعيون العظام كصلاح أبو سيف في أفلامه الهامة مثل الفتوة ويداية 
ونهاية )١111١(‏ "تقوم على تقديم تجائس وشمول موضوعي هي بمثابة فرض منطق داخلي 
لوجهة النظر التي تقوم على التلاؤم المتبادل بين عناصر المكان, هنا أصبح المكان نسبيا 
وليس متجمعا من تراكم أجزاء وأصبحت أجزاؤه متصلة متجانسة""0). 


(11) د. فيؤلا شفيق: من مقال نظرة تطليلية لبعض اعمال أنس أبى سيف: هندسة ليكودرام إخراج مثاظر, 
سن1 1 بن كان بيد سكين امن سيف وعد من الاين الورجان القوفي الفاشر أيريل! .7*2 
(1) د. فيولا شفيق: من مقال نظرة تحليلية لبعض أعمال أنس أبى سيف: هندسة ليكودرام إخراج مناظرء 
ص ١١١‏ من كتاب سيد سعيد؛ أنس سيف واحد من التباين المهرجان القومي العاشر: أبريل 5 .٠٠١‏ 
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كانت فترة الخمسينيات والستينيات فترة خصبة للواقعية السينمائية؛ حاولنا 
التعامل مع خصائصها من خلال بعض أفلامهاء ولكن هذه الأفلام لا تستطيع التدليل 
عليها كاملة من كل جوانب هذه الظاهرة النضرة: فهناك لصلاح أبو سيف بداية ونهاية 
(1950) ولا وقت للحب (؟191) والقاهرة )١1517( "١‏ وأيضنًا الزوجة الثانية الذي 
حاول فيه إلباس الواقعية بعض أبنية القص الشعبي )١19117(‏ والقضية 4" (/151), 
كما أن هناك باب الحديد )١1161/(‏ ليوسف شاهين وقمته الواقعية باقتدار ويتطور 
أسلويه السينمائي الخاص في الأرض (19170) كما يمكن أن نلاحظ السرد الواقعي 
عند سينما بركات في أفلامه في بيتنا رجل )١151١(‏ وفي الباب المفتوح 1 
كما يمكن التعرف عليها واضحة عند كمال الشيخ في اللص والكلاب (1577) وفي 
الرجل الذي فقد عقله (1914١)؛‏ وعند توفيق صالح في المتمردون 1414 وفي يوميات 
نات في الأريافكة 50 1) نقد طيم كل مكرع من هؤلاء الزجين الكبار الواقمية يطابم 
أسلوبه السينمائي المعروف عنه. وقد تستحق الواقعية عند كل واحد من هؤلاء دراسة خاصة 
تتوقف فيها عند هذا الأسلوب الخاص ال مختلف وعلاقتها بأبجديات الواقعية وجمالياتها 
في هذه الفترة التاريخية. ولكننا ونحن نقترب من ختام هذه الدراسة لتطور طرق السرد 
في السينما المصرية لا بد أن نتوقف قليلاً عند بعض الأفلام التي مثلت تغيرًا في رؤية 
الواقعية وتقنياتها وأدواتها في السرد السينمائي والذي يمكن أن نلحظه في أفلام حسين 
كمال الأولى ويالذات (المستحيل - 1510) والبوسطجي .١1414‏ وشيء من الخوف (1515) 
وفي أفلام المخرج سعيد مرزوق ويالذات زوجتي والكلب ١91/١‏ والخوف ,)١151/5(‏ 


(1) 
تجارب من أفلام حدائية 
المستحيل: لم تعد الذات التي تقوم عليها الواقعية مركرً للفاعلية والتأثير أي 
لم تعد جوهرا صليًا متماسكنً متصلاً واغتريت عن عالم طق رين معادياء 
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والعقلية محل الانسجام بينهاء وأصبح الفكر مناقضًا للسلوكء ولم يبق للذات إلا أن 
تنكف على نفسها محاولة خلق عالم ذاتي جديد مغاير للواقع الاجتماعي المرفوض, 
عالم يتسم بتعددية محيرة فوضوية التجرية المباشرة؛ ويؤدي اضمحلال المفهوم 
التقليدي للذاتية إلى تقنية تيار الوعي في السرد الحديث, فلم تعد الذات تعتبر كيانًا 
صلب جوهري"*). 

لا يصور المقتطف أعلاه بدقة مرحلة سينمائية خاصة بالسينما المصرية؛ ولكنه يمثل 
حدود بعض الأفلام التي تأثرت بمثيلتها في السينما العالمية ( الفرنسية منها بالذات), 
علاوة على بعض علامات الخواء والإفساد السياسي والاجتماعي في الواقع المصري 
والأجواء المحيطة التي أدت بعد ذلك لهزيمة 1". 1 

ففي فيلم المستحيل (1570) لحسين كمال محاولة لاستبطان العالم الداخلي 
لشخصياته الأساسية ومعرفة سبب عزلتها عن واقعها الخاص وشرذمتها داخل شرنقة 
ذواقها القاضة. 

فحلمي ( كمال الشناوي) الذي يحس دائمًا بأنه زائدة من زوائد والدهء الذي 
اختار له كل شيء؛ الشقة وأثاثها وسرير العرس النحاس العتيق وإكسسوارات الشقة 
من لوحات قديمة وساعة الحائط (المتوقفة عند الساعة الثالثة منذ أن فارق والده الدنيا), 
كما أختار له والده زوجته التي لا تفهمه ولا يكاد يكون لها حياة داخلية أى أعماق 
نفسية غير ما يبدو على خارجها فهي تفيض من الداخل للخارج وليس لها أعماق وهو 
حلمي على النقيض من ذلك: شذرة من شذرات ذات والده (المستيد) الذي ألحق ذات 
حلمي بذاته الخاصة ولكنه منذ أن فارق والده الدنيا وهو يحس بالاختناق؛ فما يزال 
والده يفرض ذاته على المكان وتحاصر حلمي وتشل فاعليته فلا تتكشف ذاته إلا عن 
حالة خواء يستشعرها في المكان وتصيح ممارسة الحياة اليومية بمشاغلها عبن ثقيلاً 
لا يزيده إلا اختنافًا. وحركته تجاه فاطمة ( سناء جميل) رغم أنها هي التي اختارته 
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إنما بواعثها إنها تكاد تكون نقيض زوجته؛ فهي ظاهريًا تبدى متمردة على واقعها 
الرجولي (الذكوري) فهي التي (طلقت) زوجها وهي التي تستدرج حلمي "في علاقة 
عابرة لا تضيف إليه مذاقًا يعيد إليه ذاته المشتتة الضائعة؛ كما أن حركته تجاه (نانا) 
لأنها نقيض لفاطمة كما أنها مختلفة عن زوجته كما أنها في الحقيقة شبيهة له, 
فما يجمع بينهما أن ماضيهما يمثل "كابوسًا" يكاد يعصف بحاضرهماء يحاصرهما 
ويضيق عليهما الخناق. 

والمكان الذي يتحرك في نطاقة ليس له إلا دلالة استمرار الماضي الخانق (رغم 
وفاة والده على حاضره؛ وبرغم من واقعية المكان ( البيت) إلا أنه لا يبدو ممتدا, 
وذ منظوى واحد عميق على النهئ الذي تاقشناه من قبل» والكاميرا التن حضون خلس 
وهى يدخل منزله لا تضيف لنا إلا لوحا معلقة على الحائط لم يخترها اوناع هائط كلدي 
توقفت عند الساعة (الثالثة): وسرير نحاس كبير. مكان هى نقيض الألفة والحميمية, 
مكان يشل فاعلية ذات شخصية حلميء وهى لا يكاد يكون له علاقة سواء مع زوجته 
أى حتى ابته. 

ومكان فاطمة هى مكان لا يعكس إلا دلالة شخصية ساكنة (ماجني؛ خارجي؛ غير 
أليف» يبدى في تناقض مع مكان سكن حلمي) حديث بالمعني الخارجي للكلمة؛ كما أنه 
- كصاحيته - يبدو غامضًا رشي رفون رفيش عاج ما مه وكا تع 

أي تحديد المكان في أجزاء متنافرة» غير ممتدة وتقوم على مبادئ تنظيمية مختلفة 
كما أوضحناء أما مكان نانا (نادية لطفي)» فهى امتزاج بين الواقعي والتعبيري (غرفة 
جلوس الزوج؛ صلاح منصور؛ مع ضيوفه وهم يلعبون الورق» مكان جلوس نانا وهي تقرأ 
كتايًا أو وهي في حالة إغماء بعد محاولة الانتحار) إلا أن هذا المكان يتحول إلى موقع 
تعبيري في الحلم نانا وهي ترتدي السواد وسط بياض كاملء الضوء المبالغ فى تشبعه 
تفارقن السريرة الخواقط كل شنو بيو مبيض ومئط سوا ماحسل الأم: والزوكة الشابقة 
لصلاح منصور شقيقة نانا والكاميرا تصورها من أعلى قليلاً فتبدو وهى فى الأسفل 
موشنوغة داخل :قش وينثرون طلنها الوروة: وإيماعات وإشارات"الشيخصيات حضعونة 
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بحجم وعدسه معينة بحيث يؤدي إلى تشويهها جميعاء ويبدو السرير ذو الأربعة أعمدة 
مقبرة لنانا بشواهد أربعة مرتفعة, لم يعد المكان هنا أذن يتخذ مركرًا واحدا بامتدادات 
في الزمان وإنما هو هنا يختلط فيه رؤية الكاميرا الموضوعية العليمة بكل شيء بالذاتي, 
حلم ناناء استبطان لنفسها بلقطات من وجهة نظر حلمي أو ناناء حتى الزمن الذي يبدو 
من الحاضر ممتدً إلى الأمام بتعاقب الزمن إلا إنه لا يسير هكذا حتى نهاية الحبكة, 
فالسرد يكاد يتوقف مرتين؛ مرة بالحلم وأخرى بالعودة إلى الوراء عند ما تحكي نانا 
لحلمي عن علاقتها بزوجها الذي ارتضى أن يتزوج منها لأنها حسب رؤيته صورة من 
وعدا شقيقتها التي يغيبها الموت, وتعامله مع نانا بنفس المواضعات التي كان يتعامل 
بها مع شقيتها فتزداد أزمتها معه, خاصة أنه قد اختارها رغم رفضها له لأنها لا تحبه, 
فإن أمها (ملك الجمل) تصر على تزويجها له. ولا بد من الإشارة إلى أن أغلب لقطات 
الفيلم قد صورت بلقطات قريبة لإظهار إحساس ومشاعر الشخصيات المتأزمة حلمي, 
نانا (فاطمة أيضًا يطاردها ماضيها حيث كان الكل يتعامل معها على أنها قبيحة 
ويؤجج والدها ذلك في تعامله معها ولكنها تختار الهروب وراء أفكار لا تكاد تحسها 
فتأتي تصرفاتها نقيضًا لما تفكر فيه وهي تصور في نهاية الفيلم كما تحب أن 
تهرب وسط الآخرين, ولكنها تبدى في علاقات أليفة ترغب فيها بينما هي علاقات 
تهرب إليها). 

هي شخصيات معزولة (ما نصيب الوالدين في إصابة هذه الشخصيات بالعزلة) 
ولكنها لا ترغب في بناء عالم أو واقع مغاير وإنما تريد التخلص من عزلتها والاندماج 
في واقعها الخاص بعيدًا عن أزمتها التي تتكشف من خلال هذه الحبكة وهل نستطيع 
القول بارتياح إنها رغم محدوديتها أي هذه التجرية بمزجها الواقعي مع التعبيري, 
تجربة فريدة لم تتكرر إطلاقًا في السينما المصرية؛ ولا من المخرج ذاته حسين كمال, 
وربما يذكرنا بتجربة أخرى من مخرج آخر كان قادما لتوه من باريس وما تزال أصداء 
التعبيرية الألمانية داخل ذاكرته في فيلم ' نشيد الأمسل" للمخرج (أحمد بدر خان) 
عام /1؟191, 
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لكن جنين الحداثة السينمائية يمكن ملاحظتها على مضض في المستحيلء ولكنها 
تبدو أكثر برورًا في تجربتي سعيد مرزوق الأوليين من خلال فيلمي زوجتي والكلب 
(151/1) والخوف (19175)". 

"التضارب الذي أشرنا إليه في صدر الحديث عن المستحيل بين الجوانب 
الانفعالية والحسية والعقلية محل الانسجام بينها يتم التعبير عنه في الأدب والسينما 
ذات الطابع الحداثي يقوم على تقنية تعكس التفتت المتزايد للذات في عصرناء 
فالعدون التناكر « للتراعى الشر سكسنرنا لضان الذات الؤاحدة اللقضلة من فيرو 
تحلل وتمزق؛ وانقطاع بين أجزائها"9'') ويقول روي آرمز في كتايه لغة الصورة في 
السينما المعاصرة ص"١1‏ "لا بد لأي دراسة عن السينما الحديثة أن تتعرض لفكرة 
الزمان: ذلك أن ظاهرتي زوال الأحداث وتزامنها تشكلان معًا بصورة أو بأخرى ويحكم 
الأساس الذي تقوم عليه أهم اهتمامات الحداثة, إن لغة الفن التقليدية تستند فيما 
وضعته من تقاليد إلى مفاهيم بعينها مثل المنطق»: والقص والمنظور؛ وهي تستمد الكثير 
من نفوذها وبحكم طبيعتها هذه كانت عاجزة عن مواكبة الخبرة النفسية الباطنة 
الناشئة عن تزامن الأحداث ونقل الخيرة لنا"(*). 

يرفض سعيد مرزوق الطريقة التقليدية في السرد وينزع فيما يبدى إلى استكناه 
الإمكائيات العميقة لفن السينما واللجوء إلى تقنيات مختلفة تساعد فى نقل "الخبرة 
النقسة ماظن" اتكرية سنسياه نكن عن قله القن تسدووها السنتها الأخرى: 
شخصيات لا تبدى متمتعة بمركز ذي صلابة ممتدة: فلا يدور فيلماه عن شخصيات 
ذات نواة متماسكة و" لم تعد الفاعلية الفردية ذات تأثير في عالم تتحكم أقلية في مصائره: 
ولم يؤد ذلك إلى إلغاء الحبكة بل إلى تغير في آلياتها.. ولم تعد المسالة حسم الأحداث 
على نحو سعيد أى تعيسء بل الكشف عن وضع للأمور؛ ولم يعد للترتيب الزمني دلالة 
كبيرة؛ فما من حسم لشيء في حبكات الكشف وإماطة اللثام, كما لم تعد الأحداث تلعب 
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الدور الرئيسيء فالحبكات الحداثية تتجه نحى الشخصية بقدر متزايد"!*) فسعيد مرزوق 
(الذي كتب اوور هوا لفيلمه زوجتي والكلب وحده وساعده في كتابة الخوف 
مصطفى كامل) ينقل في زوجتي تجربة شخصية مرسي (محمود مرسي) المنعزلة مع 
ثلاث شخصيات أخرى داخل فتار في البحر الأحمر بحكم عملهم الخاص:ء هذا المكان 
المنعزل لا يصور موضوعيًا (من وجهة نظر الكاميرا / المخرج) إلا من الخارج كوحدة 
وأاعزةدوة تفاسيل وين تطريعة الغا داخل اليو انا ناميل الأخرى فل عورون 
عليها إلا بالتشظي والنزر اليسيرة حسب حالة الشخصية الأساسية (أي من وجهة نظر 
ذاتية وهي في هذه الحالة لا تعكس إلا دلالة اللحظة ومدى عمقها وتكثيفها حيث يلعب 
الصوت (الطبيسن ككل افواج البحر المتلاطمة أى نباح الكلب الذي يأتي متقطعًا فيضفي 
غزلة على التتحمبية ويريد من عازههنا دنم يبان هلالة على ريعب الشاضة الث 
تعاني من انعدام الألفة والحميمية). ويطبيعة الحال فالحكي بين شخصية ذات خبرة 
ونور صغير السن (نور الشريف) يتواصل خاصة فيما يتصل بالنساء وخبرته الخاصة 
عنها التي:يضقها هو ذات 'الحياة بالنسبة لي كانت فرفشة وتسالي"وقق يحكي ونهن 
فى السو هاه الفرفهة والتسالن واسطيادة اووهات افسمابة الها نانون 
خجلء هذه الحكايات هي ذاتها التي تمثل خبرة ماضية كثيفة لمرسي ويفتقدها نور 
بطيعة الحال ستصبح علة لمعلول حيرته التي ستصيبه بالارتباك والاضطراب حتى مع 
انتهاء السردء ورغم لحظات قليلة من الونس "بين مرسي ونور والشخصيتين الأخرتين» 
إلا أن ذلك استثناء من عالم يسيطر عليه الاضطراب الدائم والشك الفظيع". وكشافة 
النجرية البصرية تلك لا يتقلها لنا مسعيد مرزوق عبر سيبية طنواية وإنما عير هذا 
التنوع في الأزمنة الذي يقدمه في حاضر منعزل مقفر تصوره الكاميرا كما لو أنه 
سجن بأعمدة حديدية طولية» ومحاولة نزع هذه العزلة تذكر مرسي بأيام شهر عسله 
الذي انتهي منه لتوه عبر ومضات من الصون والأصوات التي تعكسش سعادة ومودةابينه 
وبين زوجته (سعاد حسني) ويبدأ السرد بعد أن يحكي مرسي لنور حكاياته مع النساءء 
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بسرقة نور لصورة زوجة مرسي واكتشاف الأخير لذلك بعد أن يغادر نور الفثار وقد 
حمله رسالة لزوجته سعادء وهنا ينزع السرد إلى المزاوجة بين صور لقاء سعاد/نور 
كما يتخليلها مرسي بتداع حرء وبين مونولوج داخلي لنور وهى في طريقه لمنزل 
زوجة مرسي "أحاول معاها بقى.. يمكن يا لهوي.. لا تطلع مؤدبة وتقول لمرسي. 
وتبقى مصيبة.. أنا هاطلع لها عادي خالص.. إلخ. 

بيثما تأتي اللقطات من وجهة نظر مرسي بطريقة لعهلنارهة 1125 التي تخرج من 
العاف 'المشتقبل 1 دكن أن يخدف بينهما : 

كما ينزع السرد مرة أخرى للمونولوج الداخلي انور بعد خروجه من المنزل 
(تصوره الكاميرا بطريقة موضوعية ونور يتمشى في الطرقات): خسارة طلعت مؤدية.., 
أحلى من الصورة بكتير, 

فالسرد ينتقل بين الأزمنة المختلفة كما لو كان ينتقل من غرفة لأخرى مستخدما 
التقنيات المختلفة التي تتلاءم مع هذه التجربة الخاصة؛ كما أنه لا يتورع عن تجسيد 
سعاد داخل الفنار (عند قراءة مرسي لخطابها ردًا على رسالته (أي تحويل الكلمات 
المكتوبة إلى صورة حسية يدركها مرسي مباشرة). 

كما أنه عند تعامله مع الأزمنة فإنه مع إسهابه لإجازه مرسي بالصور التي تتداعى 
داخل ذاكرته فإنه يحذف المدة الزمنية التي يقضيها نور في أجازته كما أن السرد 
يمكن أن يعيد الحدث أكثر من مرة وذلك لزيادة تكثيف اللحظة وتوكيدها (صور خيانته 
ازملائه التي تتكرر أكثر من مرة). 

كما تلعب الإضاءة بتشكيلات الصورة وتنويعات الظلال المتباينة والتي أداها 
العظيم عبد العزيز فهمي دورًا كبيرًا في الكشف عما بداخل هذه الشخصية في أطوارها 
. المختلفة, وفي الأماكن المختلفة التي تكتسب دلالتها أحيانًا كثيرة بهذا التباين الكثيف 
خاصة وهى ممزوج برؤية الشخصية الذاتية. 
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في "الخوف" يبدو الحرص على تكرار نفس تجرية الصياغة رغم اختلافها, 
فالشخصية (سعاد حسني) القادمة من إحدى مدن القنال بعد تدميرها في حرب /51 
إلى القاهرة» مهجرة؛ تحمل معها خبرات عدوانية وحشية من قبل العدى الإسرائيلى, 
تفقد فيها كل أقاربها الآم والآب وتشاهد قتل الأطفال والأبرياء بقنابل الفانتوم؛ تأتي 
إلى القاهرة. فتتقابل مع مصور (نور الشريف) بقيم في ينسيون تملكه امرأة غريبة 
الأطوار تزينه بحيوانات وطيور محنطة. 

هي (سقاد حسني) وقد فقدت الأمان واعتراها وتملكها الخوف من تجريتها 
القاسية وقد فقدت المكان (البيت الوطن). والسرد يحكي تجربتها مع محاولة استعادة 
المكان حتى ولى بشكل مجازي فينتقل السرد عبر وعيها الخاص في تجرية زمنية لا 
تعرف التمدد للأمام فحسب بل انتقال عبر الأزمنة المختلفة لتشكل لنا نوازع الخوف 
التي تعتري هذه الشخصية؛ وكل هذا الانتقال والحركة عبر الأزمنة المختلفة من خلال 
شريط من الصور المتدفقة وعبر الأماكن 'المختلفة؛ إنما يعكس رحلة للبحث عن هذا 
"المكان" الذي قد يعيد ذات هذه الشخصية إلى قدر من التآلف والاندماج داخل عالمها 
(واقعها) الخاصء ولا يجب أن تفهم البحث عن مكان آمن تبحث عنه الشخصيات طوال 
السرد باعتباره بحثًا عن مكان لممارسة الجنس بعيدًا عن التلصص أو أعين عوازل 
اجتماعية بل هى محاولة» كما يستحثنا السرد على ذلك؛ عن "الملاذ ومحاولة الاستحوان 
على المكان في واقع شخصية أفقدها العدى (وهى حقيقي بطبيعة الحال وغير مخترع من 
وجهة نظر الشخصية التي تروي أى تتذكر ما حدث) هذا الأمان» صحيح أنهما قد صعدا 
لهذه البناية وهي في مرحلة البناء والتشطيبء ويدخلان في عراك مع الحارس (هل يستحثنا 
السرد على التعامل مع هذا الحارس يعصاه الفلتفلة لمسنية الضخم وسحنته القبيحة 
على أنه دالة على كل الظروف المعاكسة داخل الوطن, المضادة لاستحواذها على الملان؛ 
والمرفاً والمكان الآمن وأفقدها العدوان (من خارج الوطن) المكان؟) 

عمومّاء رغم أهمية التجربة وإصرار سعيد مرزوق على التحديث السينمائي في 
استخدامه لطابع المكان المتقطع؛ المتجزئ والذي يفقد طابعه الموضوعي ونراه دائمًا 
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متلونًا وموصوفًا ومطبوعًا بعين الشخصية الأساسية الذاتية والتي يتعاطف معها السرد 
فيمازج بين هذه الرؤية الذاتية وقيادة حركة الزمان من الحاضر إلى الماضي, 
إلى المستقبل في لحظات قصيرة داخل المكان الواحد فيزداد كثافة المكان زمنيًا كما 
يبدى المكان المتقطع في الحاضر متلونًا برؤية رعب الشخصية في الماضي. 

غير أن كثاقة الصورة في الفيلم لا تعادل كثافتها في زوجتي والكلب ' القائمة على 
الفينايحات» داخلى/رسارجي: نو رطال شها اراي لعافت /رماض عاضر رسف 
صو ت/رصمت,؛ أدميون/كلب: كهولة/رشياب. 

وهى ما خلق منه تجربة بصرية هامة حتى لى اعتراها اللبس أو الغموض أحياناء 
فقد صار الغموض جزء من هذه التجربة الحداثية في سينما لا تتزع إلى مخاصمة 
الواقعية وإنما تحاول الدخول في استبطان لنفسيات شخصيات مختلفة في تجرية 
مختلفة بتقنيات مختلفة وحتى ولى جاءت تجربة سعيد مرزوق غير عميقة كما في 
الخوف التي يعوزها التعامل مع تجربة شعورية حسية بدلا من هذا التعامل الذهني 
المبسط تحاول نفي التناقض يبن السطحي/الجوهريء والفردي/الجزئي والكلي مفتوحة 
على أفق إنساني رحيب. 

وإنما يجب التنبيه والتأكيد على أن هذه التجارب الحداثية في السينما المصرية لم 
تنزع إلى محاولة إيجاد واقع بديل عن الواقع (الصقيقي) بمجموعة من التقنيات 
والأشكال الفنية مثل نظيرتها في الحداثة الأوروبية عند بعض المخرجين هناك وإنما 
هي قد خرجت عن الواقعية لتعود إلى الواقع أيضًا وإنما بطريقتها الخاصة مستفيدة 
من هذا الزخم الحداثي في نفس الوقت. 
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صلاح قنصوه 


«جماليات السينما المصرية في أفلام صلاح أبو سيف» 
الأستاذ الدكتور/ أحمد عبد الحليم عطية - آداب القاهرة 


يقدم أ. د. أحمد عبد الحليم عطية بين يدي بحثه عن أفلام صلاح أبو سيف», 
عددًا من الصفحات يفوق ما يخصصه لعنوانه الذي اختاره: "صلاح أبى سيف 
والواقعية الإنسانية" وفي هذه الصفحات يتوسع الأستاذ الباحث في عرض وجهات نظر 
قود :وريها مختلفة؛ في قضايا علم الحمال: زداها:بالهرية مح الفلسيقة والشيلفاء 
ثم النظريات الجمالية للسينما حيث استطرد طويلاً في استعراض المذاهب الحديثة 
لجماليات السينماء أو ما يسمى بفلسفة الفيلم. 

وريما لا نصل بسهولة إلى موقف فلسفي يتبناه المؤلف؛ رغم ما قد نتخم به من 
معلومات وفيرة في التاريخ والفلسفة فيما يتعلق بالإبدا ع السينمائي. 

ولعلنا كنا في حاجة أكثر في هذا التقديم» إلى بيان ما تعنيه الواقعية لكي نطبقها 
بيسر على حديثه عن أفلام صلاح أبو سيف. 

ومن ثم لم يقنعني تقسيم مراحل الواقعية لدى صلاح أبو سيف إلى الواقعية 
الاجتماعية أى الواقعية المباشرة؛ والواقعية الذاتية؛ والواقعية الرحبة أى الإنسانية, 
فهذه المراحل أى المستويات لا تجد مفهومًا واضحاء أ تصنيفًا دقيقًا يمكن أن نطمئن 
إليه في التمييز واستخلاص السمات الفارقة. 

وأوجز البحث هذه المستويات في عبارته الختامية: 

إن إبداعات صلاح أبو سيف حتى لو لم يكتب اسمه عليها هي "الرؤية الاجتماعية 
المصرية الإنسانية الشاعرية". 


أفول الفيلم الغنائي المصري (هه9١9105-1١)‏ 
الأستاذ الدكتور/ محمود علي فهمي 
وهذا تعريف لا ينطبق مع ما ذهب إليه في استعراض أعمال الفنانين والمخرجين حيث 
أشاد بأفلام أجاد أبطالها الأداء رغم أنهم. فضلاً عن كونهم ممثلين؛ لم ينشدوا أغنية 
واحدة طوال الفيلم مثلما هى الحال مع شادية في الكثير من أفلامها الناجحة. 

وربما يكون خلافنا معه فقط في حديثه عن عبد الحليم حافظ الذي جعل منه علامة 
النهاية للأفلام الاستعراضية؛ وهي نفسها الغنائية بطبيعة الحالء فكما يقوا 
"أثيت الإقبال على أفلام عبد الحليم أن ذوق المتفرج المصري صار مهيئًا للتغيير, 
ولم يعد مسقعدًا لمشاهدة الأفلام الاستعراطية التي لم تكن تهتم بالموضوعات قدر 
اهتمامها بالاستعراضات والأغاني. وكان هذا إيذانًا بغروب هذه النوعية من الأفلام... 
ولذلك وجدنا أبطال الأفلام الاستعراضية ينسحبون واحدًا تلو الآخر". 

ومن هؤلاء مثير مراد» وعبد العزيز محمود,؛ وكارم محمودء ومحمد أمين, 
إلى خمسة وثلاثين فيلمًا, أصابه الفشل أيضنًا وانحسر نجاحه الساحق! 


والواقع أن حديث د. محمود يكاد يكون عريضة دفاع عن عبد الحليم حافظ, 
واتهاما دامقًا لغيره من المطربين. فهو يقول: هكذا عرفت السينما المصرية نوعية جديدة 
من الأفلام الغنائية. وهي التي يسميها الأفلام الرومانسية الخفيفة التي يعتير 
بد العليّم فارسها الأول ولم يتصمد امامه من المطريين الشابقين إلا فريد الاطرشن.., 
ومذا هكم يمان 

فليو زا سن ترط يم غرون كل ابو اعايع التقرسين ترد القوعية ين 
الأفلام الغنائية. 
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السرد في السينما المصرية (من ؟58١-:/1910)‏ 
للأستاذ/ محسن ويفي 

بحث يعتمد موققًا نقديًا محددًا ومن ثم فهو متماسك نظريًا لأنه يقوم على 
مقدمات نظرية يستنبط منها سائر بحثه. ويقوم بحثه؛ بعرض عام,؛ على فكرة النموذج 
التى نجد أصولها عند لوكاتش, وتطبيقاتها لدى الناقد المصري إبراهيم فتحي الذي 

بيد أن الأستاذ محسن يغالي في تفسيره السوسيى اقتصادي للسرد السينمائي 
المصري. فمنذ البداية يكاد يقسم ألوان السرد إلى ميلودرامي أى كوميدي فارسي» 
وهذا هى بعينه ما كان غاليًا على فنون المأثور الشعبي الذي ةلك السوة السينمائي 
على صلة وثيقة به. فكما يقول: "غير أن السينما بسبب طابعها التجاري الرأسمالي 
الذي يقوم على الكسب المادي الوفيرء ورغية صانعيها في تحقيق قيق أرباح طائلة حتى 
يمكنها من وجهة نظرهم الاستمرار والمواصلة؛ كما أن الجمهور يمثل بالتالي عنصرًا 
هاما موعنامير العادلة في واقع تصيئلن عليه كافة أنواع الأهمية - الثقافية, 
والتعليمية, كان لا بد أن تعتمد على أنماط أى نماذج جاهزة من أنوا ع القص يكون 
قادرا دائمًا على اجتذاب جمهور غفير لهاء خاصة إذا عرفنا أنها (أي السينما) مما 
كانت طرائق الحكي الشعبي السابقة إنما تحقق التسلية ودغدغة المشاعر في إطار 
أخلاقى يحث على الحكمة ومواجهة إمكانيات التغيير السياسية والاجتماعية الحادثة 
في الواقع بالالتفاف والاحتواء والترتيب". 

ولذلك فإن دخول السينما في مصر في تزامن مع الغرب لا يعني السير في نفس 
الطريق الذي سلكه الغرب لتفاوت التطور التاريخي عنه في مصر التي كانت ما تزال 
خاضعة للعلاقات العضوية التقليدية فى مجتمع شبه إقطاعي. ويرى الباحث أن هذه 
العلاقات العضوية, كانت هي الحاضنة والترية الملائمة بكل القص الشفهي والتراثي 
في القرى والمدن. ولذلك لم تدخل الذات الفردية (أي البورجوازية الحديثة) فير 
مع أنماط الفردية التقليدية وأدوارها الموروثة. 
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غير أن ذلك ليس صحيحا لأن دخول الرأسمالية مصر لم يكن مجرد معطف 
خارجي للنموذج التقليدي؛ بل أثرت وغيرت من حال المصريين جميعًاء ولا نفسى في 
هذا الصدد قيام بنك مصر وتغلفل نشاطه في كل جوانب الحياة المصرية التي لم تكن 
إقطاعية على الإطلاق. ومن هنا لا نتفق مع الباحث في النواة الأصلية لبحثه وهي أن 
السينما المصرية قد أخذت عن سينما الغرب شكلاً مبسطً لمعنى السردء إلا أن آليات 
هذا السرد قد احتشدت بكل العناصر التراثية خاصة تلك التي تدعم الميلودراماء 
ووجهها الآخرء الكوميديا وخاصة الفارس. وبالتالي لا نتفق مع الأستان محسن 
في نتائجه التي رتبها على تلك المقدمة التي حرص على إثباتها طوال بحثه. 


سينما القطاع العام 
فى قفص الاتهام 


هاشم النحاس 


المقدمة 

لا يمكن أن ننكرر ما أنتجه القطاع السينمائي العام من أفلام مهمة فرضت 
وجودها في تاريخ السينما العربية؛ كما لا يمكن إنكار ما ضخه القطاع العام من دماء 
جديدة بإتاحة فرصة العمل لمجموعة كبيرة من الشبان المبدعين في هذا المجال. 
وكان لوجوده أسبابه الموضوعية في إطار مرحلته التاريخية لكنه كان يحمل في داخله 
أسباب فشله التي تفاقمت تدريجيًا حتى أدت إلى اختناقه. فما هي هذه الأسباب, 
سات الزكئن؟ وأسنان الفشل؟ 

ينا رأناقي خناسة ومتمان النطر اق داري لطاع القاد هن ليها 
باعتبارها تجربتنا الخاصة (بعيدًا عن الأيديولوجيا) لاستخلاص ما يمكن أن يضيء 
نا لشفل القتاهة وان انس الستها المستروة لازال شاه الس عن الفل 
وال قائما. 


لماذا كان القطاع العام في السينما؟ 


يذكر الدكتور ثروت عكاشة: أنه عندما ترك الوزارة في سبتمبر ١195”‏ لم يكن 
هناك أي تفكير في تأميم السينما(!). 


)١(‏ ص487 مذكراتى فى السياسة والثقافة حاء د. ثروت عكاشة:؛ الهيئة العامة للكتاب. 
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يذكر أن عبد الناصر لم يكن يعلم على الإطلاق بتلك التأميمات التي جرت بدمءًا من عام 
ودور العرضس(2, 

ويبدو للدكتور عكاشة؛ أنه كانت هناك ثلاثة عوامل متباينة فرضت القطاع العام 
فى السيتما. 
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"فهناك من لمس التوسع في القطاع العام بعد الإجراءات الاشتراكية في منتصف 
5, وأحس بخطورة وجود الإنتاج السينمائي فى يد قلة ممن لا تتمشى مفاهيمهم 
مع المفاهيم العامة في تطورها الجديد؛ وتصوروا أن الحل يكمن في سيطرة القطاع 
العام على شركات الإنتاج والاستديوهات ودور العرض. 

وهناك مجموعة أخرى من المسيطرين على مقاليد السينما المصرية؛ أفزعها 
التغيير الاجتماعي والاقتصادي فسارعت بعرض ما تملك من مشروعات للبيع للقطاع 
العام قبل أن يلحقها التأميم, 

وهناك مجموعة ثالثة وجدت أن مستقبلها في العمل السينمائي أصبح مشكوكن 
فيه بعد المشاكل الكبيرة التي تعرض لها في السنوات الأخيرة؛ فأخذت تلح لتولي الدولة 
عملية الإنتاج السينمائي علها تجد مرتعًا لكسبها ومجالاً فسيحا لعملها". 
اتجاهاتها في تهيئة الفرصة لتدخل القطاع العام في وقت لم يكن مهيئًا تمامًا لهذا 
العمل مما أدى إلى نتائج خطيرة بعيدة المدى"9). 


(1) المرجع السابق ص/١6١‏ ح؟. 
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وهنا يحق لنا أن نتساءل: هل الدولة كانت غيس راغبة فعلاً في دخول القطاع 
العام في السيتما؟ 

وهل جاء تدخل الدولة نتيجة تورطها تحت عوامل ضغط المجموعات الثلاثة, 
التى يذكرها الدكتور ثروت عكاشة؟ 

وهل - حقنًا - أن تدخل القطاع العام جاء في وقت لم يكن مهينًا تماما لهذا العمل 
مما أدى إلى النتائج الخطيرة البعيدة المدى على حد قول الدكتور عكاشة؟ 

وهل كان من الممكن تأجيل هذا التدخل؟ 

الإجابة الأولية - في نظري - عن هذه الأسئلة جميعًا بالنفي. فدخول القطاع العام 
ساعدت هذه العوامل المذكورة على تحديد زمن الفعل, أما الفعل نفسه فجاء نتيجة 
منطقية وطببعية لتطور الأحداث التي بدأت مع بداية الثورة بقوانين الإصلاح الزراعي 
التى حددتالملكية الزراعية ومرورًا بتأميم القناة عام 1107, وفرض الحراسة 
على المؤسسات المالية لكل من فرنسا وبريطانيا في مصر ثم بيع أصولها ونقل ملكيتها 
إلى هيئه عامة هي المؤسسة الاقتصادية عام 1101. وفي عام 197١‏ تم تأميم البنك 
الأهلى المصري؛ كما أمم - من بعده - بنك مصر. وفي صيف 117١‏ كانت القوانين 
الاشتراكية الثتى جردت البنوك وما إليها من الملكية الخاصة والتي جعلت للدولة 
حق ملكية التجارة الخارجية. وتغير مسار الاقتصاد في الدولة من الرأسمالية 
إلى الاشتراكية: 

وفرضت الحراسة على أموال ١717‏ مواطنًا عقب انفصال سوريا عام ١951١‏ 
وتوالت التاميمات تباعا. 

ولم يكن من المعقول أبدا 1 كتزك المتيتنا وعدا قطاعا خاصنا يتما كتوالى 
قوانين وإجراءات التحول إلى الاشتراكية. 
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وتخوف العاملين في السينما ورغبتهم في بيع ممتلكاتهم قبل أن يلحقها التأميم - 
كما يذكر الدكتور عكاشة - أى هرويهم إلى لبنان - كما حدث بالفعل - أو توقفهم عن 
العمل فى انتظار ما تسفر عنه الأحداث , كان نتيجة طبيعية لما وصلت إليه هذه 
الأحداث التي أفزعتهم فأصابت حركتهم بالشلل. 

والذين رأوا سيطرة الدولة على السينما لأسباب سياسية: كانوا متوافقين مع 
اتجاههم السياسيء وليس لنا أن نتوقع منهم غير ذلك. 

والخلاصة أن دخول القطاع العام في السينما كان نتيجة حتمية للتطورات 
التاريخية, وأسهمت التفاعلات الاجتماعية - الاقتصادية التي خلقتها هذه التطورات 
نفسها في تحديد الزمن. ولم يعد أمام الدولة اختيار غير الدخول في هذا المجال في 
هذا الوقت؛ استجابة لتطوير علاقة السلطة الحاكمة بالمجتمع وإنقادًا للسينما التي 
كادت أن تتوقف وتعرض العاملين فيها للبطالة فعل هذه التطورات؛ ومن ثم كان 
للقطاع العام - في ضوء هذه الظروف - الفضل في ضخ ماء الحياة في السينما لكنه 
لم يستمر طويلاً.. وقضي عليه بالفشلء لماذا؟ 

نعود إلى الدكتور عكاشة - مرة أخرى - لنجد عنده إحدى الإجابات الشائعة 
لتفسير هذا الفشل حين يقول: وإذا نظرنا إلى النهاية التي انتهى إليها كل من قانون 
الإصلاح الزراعي وتأميم شركة قناة السويس والمؤسسات الاقتصادية الأجنبية والجهاز 
المصرفي المصريء والتي كانت تهدف كلها إلى دفع عملية التنمية في المجالين الزراعي 
والصناعيء نجد أن سوء الإدارة في بعض من هذه المشروعات القومية قد ضيع على 
مصر الكثير من فرص التقدم. هذا إلى جاتب استخدام عوائد هذه المؤسسات ليبدد 


جانب كبير منها عبر منافذ غير مجدية/). 
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هل سوء الإدارة - إذن - هى السبب في فشل القطاع العام السينمائي؛ وهل كان 
من الممكن تداركه؛ أم أن السبب يتجاوز ذلك إلى ما يتعلق بطبيعة النظام نفسه؟ 
إن قراءة تقريرالنيابة العامة في قضية خسائر القطاع العام السينمائي يضع 


قراءة في تقرير النيابة العامة 
عن خسائر القطاع العام السينمائي. 
أو لماذا فشل القطاع العام السينمائي ؟ 


في أعقاب انهيار القطاع العام السينمائي وتوقفه عن الإنتاج عام ١51/١‏ 
ويناء على ما أثاره أحد أعضاء مجلس الشعب في جلسة 1177/1/55 بشأن خسائر 
مؤسسة السينما التي بلغت ما د الس ع بي الا 
أحيل الموضوع إلى المدعي الاشتراكي للتحقيقء ثم النيابة العامة التي وجهت إلى 
المسئولين من قادة هذا القطاع اتهامات مالية, اي ل أي منهم 
لكنه أسفر عما هى أهم, فالقراءة المتأنية لتقرير النيابة عن هذا التحقيق تكشف لنا عن 
المسئول الحقيقي عن هذا الانهيار وفشل القطاع العام في السينما. 


رأى الحسابيين 
نفهم من التقرير أن هناك لجنه من الخبراء الحسابيين تم تشكيلها برئاسة 


الدكتور على محمود عبد المتعال لفحص أعمال قطاع السينما. ومما تخلص إليه هذه 
اللجنة من أسباب للخسائر نذكر منها: 


* انعدام التخطيط والتنظيم. 
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* تجاوز الميزانيات التقديرية للأفلام . 

# إنتاج أفلام على الرغم من عدم استكمال الإجراءات الفنية اللازمة لها. 

ولم يكن للجنة الحسابيين أن تصل إلى أكثر من ذلك » وهى تسجيل الحالة الظاهرة 
من المثالب الإدارية والمالية التي بنيت - على أساسيها - الاتهامات الموهجهة للمسئولين 
عن الإنتاج, 

غير أن الشهادات التى تضمنها التقرير تكشف عن الأسباب الكامنة وراء هذا 
العام في السينما. ولكن قبل مواصلة قراءة الشهادات:؛ نود أن نقف عند مشكلة انعدام 
التخطيط والتنظيم التى جاءت فى مقدمة المآخذ التي حصرتها لجنة الحسابيين, 
وكان من مظاهرها تعدد الهياكل التنظيمية لجهاز القطاع العام السينمائي. 


فبالرجوع إلى السجل التاريخي لهذه الهياكل نجد أنه جرى عليها التعديل ثماني 
مرات خلال ثماني سنوات. فالمؤسسة المصرية العامة للاذاعة والتليفزيون التي أنشئت 
عام 1577 يجري تعديل تنظيمها في نفس العام بفصل التليفزيون وتغيير الاسم إلى 
المؤوسسة المصرية العامة للسينما والهندسة الإذاعية وتتبعها أربع شركات: أضيفت 
إليها شركتان في العام التالي 1474؛ وفي نفس العام 14 تم دمج شركتين منها معًا 
وهي: دور العرض والتوزيع ليصبحا شركة واحدة هي الشركة العامه للتوزيع وعرض 
الأفلام السينمائية, ثم أعيد فصل التوزيع عن العرض لتصبح لكل منهما شركة مستقلة 
مرة أخرى في العام التالي 1510 ولم يمر عام إلا وتم دمج الشركات الأربع الأخرى 
في شركة القاهرة للإنتاج السينمائي 1515. وفي العام التالي 1511) أعيد دمج شركتي 
التوزيع والعرض مرة أخرى باسم شركة القاهرة للتوزييع ودور العرض. وفي عام .191 
تم دمج الشركات معًا في المؤسسة العامة للسينما لتستمر عامًا واحدًا فقط قبل أن 
تتحول إلى هيئة عامة للسينما والمسرح عام ,191/١‏ 
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هل كان ينتظر أي تخطيط أو تنظيم مع هذه التغيرات المتلاحقة التي لا بد أن 
تؤدي إلى التخبط والخسارة وضياع المسئولية؟ وقد تمت جميع هذه التغييرات بقرارات 
من السالة العليا. وما دام أن القطاع العام ليس له استقلالية عن جهاز السلطة 
الحاكمة: فلم تكن له حرية القرار في هذا الشأن. وكان على قياداته بحكم وضعهم 
كموظفين بالدولة الخضوع لهذه القرارات. ومما يذكره صلاح عامر في شهادته أنه 
ظل رئيسًا للمؤسسة حتى منتصف 1510 عندما أقصي من العمل به؛ لاختلاف مع 
وزير الثقافة (!!), 

وهنا تتكشف لنا أولى الملامح المريضة لهذا النظام في ارتباطه غير الصحي 
بالسلطة الحاكمة التي تفرض عليه وجهة نظرها من أعلى لأسباب - غالبا - ما تكون 
عو وفير ةنو مان التجلكة العلنا؛ 

هل كان من الممكن تجنب هذه القلاقل؟ حتى لو أمكن تجنبها فالعلاقة غير الصحية 
المشار إليها ستفرض نفسها في جوانب أخرى من العمل وهى ما تؤكده الشهادات 
التي تضمنها التقرير. 


آلية الإنتاج 


وإذا كانت عملية الإنتاج السينمائي هي قلب النشاط للمؤسسة السينمائية فإن 
تأمل آلياتها من خلال الشهادات المذكورة في التقرير يكشف لنا عن طبيعة النظام 
وما يتجملة مق أوجة التمدون واقطارفا, هما يشير الل العلؤقة غير الضحية القبار 
إليها بين القطاع العام والحكومة ومنها ما يكشف عن جوانب مرضية أخرى في 
طيوسة النلاء: 

يرى نجيب محفوظ (رئيس المفسسة عام )١1911‏ في شهادته بالتقرير أن 
زيادة تكاليف الأفلام, دون مبررء جاءت نتيجة تغطية للمصاريف الإدارية الجديدة 
التي نتجت عن التأميم (ومعنى ذلك وجود مصاريف إضافية مفروضة لا علاقة لها 
بالإنتاج). 


ويرى محمد لمعي (مدير عام هيئه السينما) أن التغييرات السياسية والاجتماعية 
التي اجتازتها مصر أدت إلى فرض إنتاج أفلام من نوع معين يتفق مع هذه التغييرات, 
ولكن لا يمكن تسويقها. ويضرب مثلاً على ذلك بفيلمي الناس والنيل؛ والآنسة منال 
(وهذا يعني إنتاجًا لا علاقة له بالتسويق). 

ويذكر يوسف صلاح الدين (مديرعام مؤسسة السينما )١1519‏ أنه اعترض على 
إنتاج أفلام مثل 'المتمردون؛ وزفاق السيد البلطي: ومذكرات الآنسة منال". ولكن تم 
إنتاجهاء لأنها مدرجة في الخطة , ولأن الأغلبية في مجلس إدارة المؤسسة وافق عليها 
(وهنا نجد بيروقراطية اللجان وضياع المسئولية). 

وإذا كان ضياع المسئولية من خلال بيروقراطية اللجان فيما تذكره الشهادة السابقة, 
فما يذكره محمد رجائي (المشرف على قطاع الإنتاج السينمائي:1117١),‏ يمثل صورة 
أخرى من صور (ضياع المسئولية بالخضوع لأوامر من أعلى) حيث يقول في شهادته 
إل احترين يماد منى إنقاح تقض الأفلدم الت أبنت إلى كسان ولكق ارقن علية 
إنتاجها بموافقة المؤسسة أو الوزير المختص على إدراجها في الخطة. 

ويضيف محمد رجائي - إلى ماسبق - تضارب سياسة وزارة الثقافة كلما تغير 
وزيرها بين تفضيل للكم على الكيف أو العكس (مما أدى إلى انعدام التخطيط والتنظيم 
بتضارب السياسات وعدم الاستقرار). 

ومما يذكر في هذا الصدد شهادة جمال الليثي (رئيس مجلس إدارة شركة 
القاهرة للسينما 1517) حيث يقول إن الاتفاقيات التي قام بإبرامها لشراء قصص 
أفلام ولكتابة السيناريى أى الحوار كانت عن أفلام مدرجة في الخطة وحدث التعديل 
الوزاري عام 1517: فتوقف تنفيذ الخطة بناء على تعليمات نائب رئيس الوزارء الجديد, 
على أساس أن المؤسسة لم تكن بحاجة إلى هذه الأعمال (!!!), 

ويكشف الدكتور عبد الرازق حسن (رئيس شركة القاهرة للإنتاج السينمائي 11117) 
عن سبب آخر من أسباب تدخل الدولة في الإنتاج حين يذكر أن عدم استكمال بعض 
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الأفلام التي بدئ في إنتاجها يرجع في بعض الأحيان لأسباب سياسية ؛ مثل الأفلام 
التي كانت تحدد أسباب هزيمة /195717. 

ولأسباب اجتماعية يتدخل جهان الوزارة بتوجيه من الوزير إلى المطالبة بتنشيط 
العمل في قطاع السينماء بغض النظر عما يحدث من مشكلات أو خسائر حيث كانت 
الوذارة تحت ضغط عام يفرض عليها ذلك وهكذا يتوقف الإنتاج في أعمال بدأت: 
بينما يبدأ في أعمال جديدة ‏ لأسباب خارجة عن طبيعة أهداف الإنتاج في الحالتين» 
ومما يؤدي إلى الخسائر في كل منهما. 

وفي هذا الصدد - أيضًا - يذكر صلاح أبى سيف (أول رئيس للشركة العامة للإنتاج 
السينمائي 1517, صدور أوامر من المسئولين بضرورة الإسراع في الإنتاج لتشغيل 
السينمائيين» ولم تكن هناك روايات معدة ولم تكن المؤسسة على استعداد للإنتاج. 

ويقول عبد الرازق حسن: إن بعض المبالغ التي دفعت عرابين للفذانين كانت 
لتفريغ أزمة ولأغراض أبعد من غرض شراء بعض الموضوعات (إهدار أموال باسم 
الإنتاج لغير الإنتاج). 

غير أن ما يكشف عنه الدكتور عبد الرازق حسن ضمن ما يذكره في شهادته عن 
اثديات الخببائر ووقو 'لشييمة ركل تحن الج على مسكري الإنناح االسيشاتي 
والمستوى السياسي معّاء فهى قوله بأن بعض التعاقدات التي قامت بها الشركة كانت 
مع أشخاص يعملون مع بعض أجهزة الدولة التي يهمها أن تعوضهم ماليّا عن طريق 
السينما. ونجد توضيح ذلك تفصيلاً في شهادة صلاح أبو سيف عن موضوع فلم 
"أفراح بعلبك" كما تكشف الشهادة عن جوانب أخرى عجيبة مما كان يتدخل في عملية 
الإنتاج السينمائي ويفسد أوضاعه. يقول صلاح أبى سيف: بالنسبة لفيلم أفراح بعلبك 
فقد بدأ إنتاجه بتكليف من السيد الوزير(!) وكإنتاج مشترك مع سعيد فريحة وفاء 
لعلاقات سياسية تربطه بعصر وكانت مصر بمقتضاها تقوم بتدعيمه ماليًا لإصدار 
جرائده ومجلاته (!!). 

وكان قد كون فرقة استعراضية باسم فرقة الأنوار» وتقدم للسيد وزير الثقافة 
لعمل هذا الفيلم كفيلم استعراضي عن هذه الفرقة وحدد موعد الاستعراض في بيروت. 
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ولم يكن هناك سيناريى جاهز للفيلم وطلب الإسراع بتصوير الاستعراض على أن يتم 
بعد ذلك تجهيز السيناريى وتكملة الفيلم (!!!). 
بطلة الاستعراض لأنها كانت أساءت إلى سمعه مصر كما أشيع يومئذ (!!!!!). وتم تصوير 


وتضرر سعيد فريحة من كثرة التكاليف ولم تتم تكملة الفيلم. 

ولسنا بحاجة إلى تعليق على هذه القصة الغريبة في كل من مواحلهاء ونكتفي 
بوضع علامات التعجب أمام كل منها. وهي كافية وحدها لتكشف عن فساد آلية العمل 
داخل هذا القطاع. وليس هذا الفساد نتيجة سوء إدارة - وإن كان هذا ما يبدو على 
السطح - لكنه كما هو واضح نتيجة طبيعة الجهاز المؤسسية الملتحمة بالدولة 
(استغلال أموال المؤفسسسة لتغطية أغراض أخرى + إنتاج أفلام على الرغم من عدم 
استكمال الإجراءات الفنية اللازمة لها + ضياع المسئولية), 

ونختتم هذا الجانب من تأمل الشهادات بخصوص ألية الإنتاج بقصة أخرى 
جاءت على لسان سعد الدين وهبة (رئيس الشركة العامة للإنتاج السينمائي 1570) 
عن فيلم 'غرام في الكرنك' مما يكشف عن جانب آخر من أسباب ضياع المال العام 
مع ضياع المسئولية وسوء التخطيط أ انعدامه؛ يقول: 'بالنسبة لفيلم غرام في الكرنك 
فقد صدرت الأوامر من الوزارة بسفر فرقة رضا التي تتولى تمثيل الفيلم إلى المغرب 
للاشتراك في أعيادهء وظلت هناك طوال شهر ونصف وتحملت شركة الإنتاج طوال تلك 
المدة أجور الاستديوهات. الأمر الذي أدى إلى زيادة كبيرة في تكاليف الفيلم". 

ونكتفي بهذا القدر من الشهادات التي تكشف عن آلية الإنتاج وطبيعتها داخل 
جهاز القطاع العام السينمائي لننتقل إلى عمليات أخرى من أعمال الجهاز خلاف 
الإنتاج مما يكشف - أيضمًا - عن العوامل الكامنه وراء أسباب انهياره ويؤكد فساد 
طبيعة النظام نفسه. 
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صفقة خاسرة 


كان من الاتهامات الموجهة إلى قادة القطاع السينمائي العام استغلال أموال 
المؤسسة على نحو غير سليم» ومما يساق للتدليل على ذلك شراء صفقة سبعة أفلام 
خاسرة من حلمي رفله؛ فما حقيقة الصفقة؟ وكيسف أدت إلى الخسارة؟ ومن المسئول 
عن ذلك؟ 

يقول صلاح عامر: "إن السيد حلمي رفلة كان قد عين مديرًا عامًا لشركة الإنتاج 
السينمائي بقرار من السيد نائب رئيس الوزراء للثقافة والإعلام. وعقب ذلك طلب السيد 
رئيس الوزراء إنهاء أعمال حلمي رفلة وشراء الأفلام التي يباشر فيها نشاطه الخاص 
ليتفرغ لعمله بشركة الإنتاج السينمائي. وأضاف: أل الدرايية الخاصة يقبا هذه 
الأفلام تمت بمعرفة لجنة برئاسة مدير المؤوسسة وعضوية رؤساء الشركات المختصة. 

أين الخطأ إذن في هذه الإجراءات؟ لا خطأ في قرار نائب رئيس الوزراء للثقافة 
قش تعيين واحد من المنتجين البارزين مدير عامًا لشركة الإنتاج, ما دام هذا اختصاصه. 
وكان - منطقيًا - أن يصدر في هذه الحالة أمر رئيس الوزراء بتخلي حلمي رفلة عن 
أعماله الخاصة والتفرغ للعمل بالقطاع العام. ومن ثم كان من العدل شسراء افلامه: 
وتم شراء الأفلام عن طريق لجنة متخصصة.. عين الصواب - إذن - ولا خلاف. 

ولكن ما حدث بعد ذلك هى أن هذه الصفقة أدت إلى الخسارة التى تحملها 
-بالطبع- المال العام دون أية مسئولية على صاحب أي قرار من القرارات التى اتخذت 
بكنان مذ الفطفقة ومناعبيا: لان :الحطا لسن من متت ستقص زتها هو لزان القطاء 
نفسه الذي فرض مثل هذه العلاقات والآليات التي تضيع معها المسئولية. 

ومن الطريف أنه عندما سئل يوسف صلاح الدين (مدير عام المؤسسة )١1115‏ عن 
أسباب خسائر هذه الصفقة أجاب - بكل بساطة - بما يشبه التعبير الشعبي القائل 
الجميوعارة كه قال: إن الأفادم لم تلق إقبالاً من الجداهير عند عرضها: وكان 
الجماهير هي المسئولة عن هذه الخسارة لأنها لم تقبل على الأفلام كما يجب (!!). 
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شراء الأصول 


أما عن شراء القطاع العام لأصول مثل الاستديوهات ودور العرض من القطاع 
الخاص أو الحراسة فقد أدت - كما يقرر محمد لمعي في شهادته - إلى أن الشركات 
اضطرت إلى الاقتراض من البنوك وتحمل فوائد باهظة؛ والأخطر من ذلك - في رأيي - 
كما جاء في شهادة أخرى, أنها أفقدت الشركات السيولة اللازمة لدفع عمليات الإنتاج. 
ويقول محمد لمعي: إن هذا الشراء كان دون رغبة المختصصين في الشركات حيث 
اعتبرت هذه الإجراءات بديلاً عن التأميم. 

ويضيف صلاح عامر: إن شراء الاستديوهات كان ضرورة بعد أن أصبيحت 
مسئولية القطاع العام, هي إنتاج الجزء الأكبر من الأفلام وتوفير إمكانات الإنتاج 

ومعنى ذلك أنه لم يكن هناك مفر من هذا الإجراءء ولم تكن هناك - أيضًا - 
مسئولية على رؤساء الأجهزة الذين ينفذون ما يؤمرون به. حتي ولو كان في غير 
والقطاع العام. 

ويكفينا هذا القدر من تحليل لأوجه نشاط هذا القطاع العام في السينما من خلال 
شهادات المسئولين عنه التي تضمنها تقرير النيابة العامة» ليتبين لنا - بوضوح - 
طبيعة هذا القطاع التى كانت كفيلة بالقضاء عليه. 

وعن المثالب الأخرى التي ذكرت بالتقرير وتجدر الإشارة إليها حيث كانت جزءًا 
من طبيعة النظام وأسهمت في اختناقه مثل العمالة الزائدة, وقلة الكفاءة؛ وانعدام 
الرقابة» وتخلف التدريب» وعدم التنسيق بين الأجهزة ويعضهاء والقصور الذي يشوب 
الدفاتر والسجلات والدورات المستندية» وعدم الاهتمام بدراسات الجدوى تمامًا 
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الهيئة وشركاتها 


توقف القطاع العام السينمائي عن الإنتاج في 1417١‏ وتحولت المؤسسة إلى هيئة 
اكتفت بتأجير الخدمات التي توفرها الأصول التي تمتلكها وهي: الاستديوهات والمعامل 
ومركز الصوت ودور العرض. وقامت في بعض الأحيان بتوفير الضمانات لمنتجي 
الأفلام لدي البنوك بمقابل. بذلك حاولت تجنب الخسائر وتحقيق بعض المكاسب أحيانًاء 
ومع ذلك فما انتهى إليه وضع شركات القطاع العام السينمائي يعتبر كارثه أكبر بكل 
المقاييس وفق التقرير الذي كتبه مصطفى عيدء رئيس مجلس إدارة الشركات القابضة 
للسينما والضوئيات وشركاتها التابعة 2(1995/, 


وفيما يلي بعض ما خلص إليه التقرير عما آلت إليه الهيئة وشركتها: 


بالنسبة إلى شركة مصر للتوزيع ودور العرض 

*» انخفض مستوى دور العرض عن دور عرض الدرجة الثالثة. وذلك لهبوط 
مستوى الصيانة إلى حد وجود عيوب في الإنشاءات والبنية الأساسية قي بعضهاء 
وعيوب جوهرية في آلات العرض والتكييف وشبكة الكهرياء. 

وبلغت الحالة الفنية للمعدات في المتوسط 0/: وذلك خلاف إغلاق ١‏ دار عرض 
أي 56/ من دور عرض الشركة. 

وقد أدت الحالة المتردية لدور العرض إلى تغيير نوعية المشاهد الذي أدى - 
بالتالي - إلى هبوط مستوى الأفلام. 


؟.٠ منهج وخطة عمل الشركة القابيضة السينما والضوئيات وشركاتها التسابعة فى ظل القانون‎ )١( 
ولائحته التنفيذية مصطفى عيد, ؟1555,‎ 1991١ لسنة‎ 
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* تأثرت حركة التوزيع الداخلي لانكماش عدد دور العرض وهبوط مستواها. 

5 صيب التوزيع الخارجي بالهبوط الشديد في الإيرادات حتى وصل إلى حد 

* أدى عدم دخول الشركة في عمليات تمويل أى ضمان تمويل إنتاج الأفلام نتيجة 
لموقفها المالي المتعثر إلى عدم وجود سلعة يمكن تسويقها داخليًا أو خارجيا. 

* يتسم الهيكل التنظيمى بالتضخم مع عدم توفر التخصصات المناسبة لنشاط 
الشركة مما أدى إلى زيادة كبيرة في العمالة المؤقتة, 


بالنسبة إلى شركة مصر للاستديوهات والإنتاج السيئمائي 


انتهى العمر الافتراضي لمعدات الصوت بالاستديوهات ومركز الصوت ومعدات 
التصوير السينمائي ومعدات الإضاءة السينمائية ومعدات المونتاج منذ وقت طويل 
وجميعها عرضة للتوقف في أيه لحظة. ويذكر أنه لم يجر تحديث أو تطوير لأي معدات 
فلخ 1517 باشتشاء تفدنة المعل 1520 

وبذلك وصلت المعدات إلى حالة يرثى لها وأصبحت تؤدي الخدمة الإنتاجية بالكاد 
بما انعكس أثره على جودة الفيلم المنتج وعدم مطابقة أية مواصفات. وقد أثر هذا 
الوق على يقسمك الطلي على بقدئة الاتكودات وهزي عدى لكي التعصيول 
على الخدمة الإنتاجية من خارج مصر. 

وأما بالنسبة إلى الوضع الإداري والمالي سواء للهيئة أى لشركتيها فقد وصل 
إلى ما يلي: 00 

* الهياكل التنظيمية متضخمة.. وعلى الرغم من ذلك فهي لا تلبي الاحتياجات من 
التتسصاف الطلرية 

* وجود أنشطة في الهياكل لا وجود لها في الواقع الفعلي. 

* غياب أنشطة حيوية عن الهياكل التظيمية. 
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إزتفاع العضالة الإذا نينا واكتاسي هع بنط الما ريع اتقراقن السنالة 
الفنية المتخصصة. 

+ خلل في البيكل المشوولي وغدم مراف السيولة اللارمة لؤاولة التقناط عل 
الوجه المطلوب. 

* تجميد فائض السيولة في ودائع بالبنوك وعدم استغلالها في مشروعات جديدة 
أى غير تقليدية لزيادة الربحية. 


7*2 عدم مواءمة عوائد الشركات مع رءوس أموالها العامة, 


السمات العامة للنظام 


إذا ما سلمنا وفقنًا لما جاء في تحليل الشهادات الواردة بتقرير النيابة أن هذا 
القصور مرجعه الأساسي هو طبيعة النظام نفسه وعلاقاته غير الصحية التي تفرز 
القصور وتفرضه على العمل مما رفع المسئولية عن قياداته. يبقى لنا أن نتساءل: 
ولماذا كانت طبيعة هذا النظام على هذا النحو من الخلل الذي أدى إلى فشله واختناقه. 

بإعادة النظر مرة أخرى فيما جاء بالتقرير من شهادات يمكننا أن نستخلص 
هذه الأسباب؛ وهي - أيضا - بمثابة السمات العامة لهذا النظام التي تكشف عن طبيعته 
وتحديد آلياته. وهي نفسها ما وصل إليه الدارسون للقطاع العام في مجالات أخرى, 
وريما وصلوا إلى ما هى أهم وأشمل منها , لكننا نقتصر - هنا - على ما يخص مجالنا 
ونستطيع استخلاصه من قراءتنا للشهادات موضوع القراءة, 


ومنها ما يخص القائمين بالعمل؛ مثل 


- القائمون على رأس القطاع لا يتحملون مسئولية الأخطاء ولا يدفعون ثمنها 
حيث يسير العمل وفق آلية بيروقراطية (ومنها اللجان) تضمن للقائمين عليه السلامة 
من تحمل مسئولية الأخطاء (اللجان). 
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عو تكن كاده على الاجانة والسها ر جرال كفيه المفيفية إن سن 
على صاحية. 
(انظر كيف وصل الأمر إلى تجميد فائض السيولة في ودائع بالبنوك وعدم تشغيلها 
بأنفسهم تجنيا لأية مخاطرة - تقرير مصطفى عيد). 

ون الأضينان لدت خاتيقهن ارضاط جها القطاع الماح بالداز» المكرب» 
هذا الارتباط الذي يؤدي إلى: 

4- افتقاد الاستقلالية في اتخاذ القرار حيث تأتي القرارات من سلطات حكومية 
املويوكن كر سنس اللشدولئة عن القاكدين على الففذا ع 

تحمل القطاع أعباء ليست من مهامه (لأسياب اجتماغية أو سياسنية), 

1- تحمل القطاع التقلبات السياسية الداخلية (يا لتغيرات العديدة) والخارجية 
(اللقاطعة العربية): 
السلعة (في المعامل) أى الخدمة (في الاستديوهات ودورالعرض) أدى إلى ضعف المراقبة 

/- احتكار القطاع : لتصنيع السلمة وتقديم الخدمة السينمائية أدى إليع فقدان 
النوق الذاخلى وهبيرنا ايوق لقاو . 

3 ترهل الأداء وفساده لضعق الكفاءة أى اتعدامها مع زيادة فى العمالة 
المفروضة على القطاع (لأسباب اجتماعية وسياسة داخلية). 
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ويرجع كل ما سبق ذكره من مثالب إدارية ومالية إلى هذه الأسياب/ السمات 
التي تحدد طبيعة الجهاز وآلياته. مما يؤكد لنا ما سبق أن توصلنا إليه, وهى أن سوء 
الإدارة لم يكن غير الإفراز الطبيعي لهذا النظام. وأن جوهر القصور هى في طبيعة 
النظام كنظام اقتصادي. ولذلك كان المتهم الحقيقي لفشل القطاع العام السينمائي 
وانهياره هى النظام نفسه. ومن ثم لا يمكن تدارك المشالب المذكورة أى تجنبها إلا بتغيير 
هذا النظام. 


القطاع العام السينمائى فى مصر )١910/-197(‏ 
محاولة للقراءة الموضوعية 


علي أبو شادي 


أعتقد أنه ليس من النزاهة الدفاع عما شاب تجرية القطاع العام السينمائي في 
مصر - التي استمرت تسع سنوات (191/1-1977) - من أخطاء واعتبار التجرية حقًا 
لا يداخله باطل؛ فهي في نظر أنصارها تمثل أغنى تجارب العالم الثالث في هذا 
المجال» وأنها أنجزت خلال عمرها القصير ما لم تنجزه السينما خلال سنواتها الخمس 
والثلاثين السابقة (19715-19519).. وأن حصاد القطاع العام فنيًا وفكريًا يفوق كل ما 
سبقه. وأنه فتح آفاقًا جديدة للسينمائيين المصريين واحتضن المواهب الجديدة من 
خريجي المعهد العالي للسينماء أى من خارجه؛ ووفر فرص العمل لعشرات المخرجين 
الجادين ولآلاف العاملين في صناعة السينما «واستقطب كل القوى الخيرة في السينما 
المصرية التي وجدت فيه بدورها إطارا وقاعدة لإنتاج سينما نظيفة؛ جادة المضمون 
والهدفء تسهم, بفاعلية في إشاعة الوعي الوطني والقومي والاجتماعي لدى أوسط 
الجماهير عاملاً على إبعادها عن السينما التقليدية المضللة».. كما أن النتائج الثقافية 
لا تحسب عادة بمقياس الربح والخسارة؛ فضلاً عن تشكيكهم في أرقام الخسائر 
التي أعلنتها الأجهزة الرقابية واستندت إليها الدولة - دولة السبعينيات.. في تصفية 
القطاع العام. 

وعلى الجانب الآخرء فإنه ليس من الإنصاف إهالة التراب على التجرية بكاملها 
وتشويهها واعتبارها كارثة لم تحقق سوى الخسائر والخراب» وسينما لا تقل تخلفًا عن 
سينما القطاع الخاص الاستهلاكية؛ السائدة الفاسدة.. وأن هذا القطاع قد قام منذ 
البداية على «أسس ررخوة؛ بدون خطة واضحة:؛ وتنظيم جاد» وأن تعثره كلف الدولة ما 


يقرب من ثمانية ملايين جنيه!! 
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الفريق الأول يدعم موقفه بأن يدفع إلى المقدمة بفيلم (المومياء) لشادي عبد السلام 
ومجموعة الأفلام التي أنتجها القطاع العام لكبار المخرجين: صلاح أبى سيف (القاهرة "١‏ 
- الزوجة الثانية - القضية 4 - فجر الإسلام)؛ وكمال الشيخ (الخائنة - المخريون - 
الرجل الذي فقد ظله - ميرامار - غروب وشروق)»؛ وتوفيق صالح (المتمردون - يوميات 
نائب في الأرياف - السيد البلطي)؛ وحلمي حليم (حكاية من بلدنا) ويركات (الحرام - 
ليلة الزفاف - حكاية بنت اسمها مرمر) و(الطريق - هارب من الأيام - السمان 
والخريف - الشحات - الشيماء) لحسام الدين مصطفى و (بين القصرين وقصر الشوق) 
لحسن الإمامء فضلاً عن أفلام حسين كمال (المستحيل - البوسطجي - شيء من الخوف) 
وصبحي شفيق (التلاقي) وعلي عبد الخالق (أغنية على الممر) ومحمد راضي (الحاجز) 
و«الجبل» لخليل شوقي وغيرها. 

ويستخرج الفريق الآخر من ملفات القطاع عديدًا من الأعمال «الهابطة» التي 
تروج لقيم مضادة لأهداف القطاع العام - المعلنة رسمياء ومنها (الحلوة عزيزة وينت 
بديعة ودلال المصرية) لحسن الإمام؛ و (من أجل حنفي ووكر الأشرار) لحسن الصيفي, 
ومجموعة أفلام محمود ذو الفقار التي وصلت إلى عشرة أفلام (المراهقة الصغيرة - 
أنا وزوجتي والسكرتير - الليلة الأخيرة.. وغيرها) مع أفلام نيازي مصطفى 
(صغيرة على الحب وشياطين الليل وأخطر رجل في العالم) ى«ملكة الليل» لحسن رمزي 
وأفلام حلمي رفلة» ومحمد عبد الجواد» وحسين رضاء وعلي رضا ومحمد كامل حسن.. 
امصسامين: 


ربما كانت النزاهة والإنصاف تقتضي موقفًا آخر؛ يقوم على قراءة التجرية قراءة 
موضوعية؛ في ظل سياقها التاريخي؛ وفي ظل تطور اهتمام ثورة "١‏ يوليى بالسينما 
كوسيط جماهيري؛ والعلاقة المتوترة بين السينمائيين ورجال أمن الشورة من 
العسكريين أى المدنيين أى المثقفين» ومناقشة التجربة في ضوء الوقائع الرسمية الموثقة 
التي تؤكد أن القطاع العام مر بمرحلتين أساسيتين من 1933-1977 ثم من 51 
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وحتى 1417١‏ إلى أن تمت تصفيته نهائيًا وأن عديدًا من القرارات التي تم اتخاذها 
داخل هذا القطاع كانت قرارات سيادية» تحاول تأمين فرص العمل وتوضمير الحياة 
الكريمة لفكة من فكات الشعب. 

إن تقييم تجربة القطاع العام قي السينما يحتاج إلى نوع من التدقيق والتمحيص 
والتروي في الأحكام. بعيدًا عن التهوين أو التهويلء الزراية أى المبالغة, الحماس 
الأهوج أى تصفية الحساب؛ فالتجربة شأن التجارب كلها لها إيجابياتها وسلبياتها, 
محاسنها ومساوئهاء نقاط قوتها ومكامن ضعفهاء وتحتاج إلى مناقشة هادئة, 
لا تختلط فيها الأوراق» عمدًاء بين الثقافي والاقتصادي وبين الاستراتيجي والتكتيكي 
ويين التفسيرات والتبريرات.. بين اندفاع المرحلة الأولى وتريث وحكمة المرحلة الذانية, 
بين رغبة الثورة في الارتقاء بالعمل السينمائيء وعدم قدرتها على تحقيق هذا الهدف, 
بل وعجزها عن بلوغه؛ وأن نسرى العلاقة بين السينما والشورة من عام ١١05‏ 
حتى عام 1917١‏ في إطارها الصحيح. 


السينما والثورة؛ تطور تاريخ 


مرت عااقة ثوزة ## يولي 1547 بالسيتها المعسرية غبلال الفقرة من عو 
والرعاية والتمويل؛ والمرحلة الثالثة التي بدأت عام ؟1971 وانتهت عام 191/١‏ وهي مرحلة 
القطاع العام؛ أي إدارة الدولة لعديد من المرافق السينمائية وإدارة عمليات الإنتاج 
والخدمات والتوزيع ودور العرض. 

لم تكن ثورة يوليو تدرك - بدقة - في سنواتها الأولى ماذا تريد من السينماء 
ولم ير فيها القائد العام محمد نجيب سوى أنها وسيلة من وسائل التربية والتثقيف (...) 
عندما نسيء استعمالها نهوي بأتفسنا إلى الحضيض وندفع جيلاً من الشباب إلى الهاوية.. 
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كما جاء في تصريحه في ١8‏ أغسطس ١105‏ الذي استكمله في نوفمبر ١1057‏ برسالته 
عن الفن التي عدد فيها مساوئ فن العهد البائد وأشار إلى أن الثورة لا تستطيع أن 
تقبل من الفن ومن المشرفين عليه شيئًا من هذا الذي كان يحدث في الماضي. 

لم يكن لدى الدولة كتابها ومفكروها أى مخرجوها.. ومن الجائز أنها لم تبحث عن 
هؤلاء فى السينماء وخاضت الثورة معركتها مع الإقطاع ورجال الأحزاب وضد مؤامرات 
ااخقوان الجلدن وكام يشم ا لاتقاضا ن"العدالية: إضافة إلى مما ركه ال اجارةت 
التي وصلت إلى ذروتها في أزمة مارس 1504 التي خرج منها عبد الناصر قويًا. 
وترسخت أقدام الثورة؛ ويدأت وزارة الإرشاد القومي برئاسة فتحي رضوان بتطبيق 
وجهة نظره الديمقراطية؛ في أنه لا حل ولا وسيلة؛ لأن تجعل الدولة الفن في خدمتها, 
إلا بالتوجيه العام, فقط ويدون تدخل. 

تنبه رجال الثورة» بعد تجربة فيلم «مصطفى كامل» الذي أخرجه أحمد بدرخان 
وصادرته الرقابة في الفترة الملكية» وأفرجت عنه حكومة الثورة ليعرض بعد أقل من 
خمسة أشهر من قيامهاء تنبهت إلى أن هناك قانونًا جائرًا للرقابة على المصنفات الفنية 
صدر في عام 1141 في أعقاب التحركات الجماهيرية النشيطة عام 1547 والمظاهرات 
التي اندلعت لتغطي وجه مصر والإضرابات التي نظمها العمال من مختلف المناطق 
وكان هذا القانون يقضي - تحديدًا - بعدم جوان إظهار مناظر الإخلال بالنظام 
الاجتماعي كالثورات أى المظاهرات أى الإضرابات» إضافة إلى عشرات التعليمات التي 
تكبل حرية التعبير وتفرض دائرة من الحصار المحكم حول موضوعات أهم وسائل 
الاتصال الجماهيري وأكثرها شعبية وتضمن - تمامًا - عدم المساس بالسلطة 
أى رموزها. 

في عام 1104.؛ وبعد أقل من ثلاث سنوات من قيام الثورة» ألغت وزارة الإرشاد 
التعليمات الرقابية المتعسفة التي صدرت في فبراير 1147 وأحلت محلها القانون رقم 6١‏ 
عام ١4150‏ الذي أشرف على إعداده شيخ القانونيين المصريين الدكتور عبد الرزاق 
السنهوري, وما زال هى المرجع الأساسي لعمل الرقابة المصرية حتى الآن. 
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صدر القانون لينظم العلاقة بين حكومة الثورة ويين السينمائيين» وعلى الرغم من 
ورود بعض المواد المجحفة التي تعرقل وتعوق الحرية - الكاملة - للتعبير إلا أن القانون 
الجديد في مجمله كان أفضل بكثير جدًا من تعليمات '1147: على الرغم من التحفظ 
على مقيوم 'الرقانة يهفيالكالين: 

وفر القانون الجديد بعض الحرية لتجار السينما المصريين لكنهم: واعتمادا على 
موروثهم في الخوف والجين والهلع وكعادتهم» آثروا السلامة وظلوا يعزفون تلك النغمات 
الرخيصة - التي برعوا في عزفها سابقّاء وإن بدت بوادر ازدهار اتجاه الواقعية النقدية, 
عند بعض فنانى السينما المهمومين بالتعبير عن الإنسان المصري وأشواقه للعدل 
والحرية والكرامة الإنسانية, وظهرت أفلام صلاح أبو سيف (شباب امرأة - الفتوة) 
بعد قانون الرقابة» وإن جاءت أفلامه في عمومها أكثر عمقًا في تداول الواقع وجرأة في 
طرح مشكلاته بعد الثورة والتي كان من حصادها «الوحش».. «ريا وسكينة»؛ وعرض 
في عام 06 «درب المهابيل» لتوفيق صالح وقبله «صراع في الوادي» ليوسف شاهين 
ويعده «باب الحديد»» ى «جميلة» ثم «جعلوني عونا لعاطف سالم.. وغيرها. 

بدأ اهتمام الدولة - الثورة يأخذ شكلاً جديًا وملموسا بعد إنشاء مصلحة الفنون 
عام ه150 وتولى رئاستها الأديب الكبير يحيى حقي الذي بدأ تجريته الخصبة في 
مجال الثقافة السينمائية عام 1907 بإنشاء «ندوة الفيلم المختار».. التي اتخذت من 
حديقة قصر عابدين (القصر الملكي السابق) ماما لعررحيها وكاقت هده الندوة هي 
الرحم الذي خرج منه جيل كامل من عشاق السينما ومثقفيها الذين ا و 
الحياة الثقافية حتى الآن والتي خرجت من معطفها أيضًا حركة النقد السينمائي 
الجديد التي تبلورت في جمعية الفيلم عام 191٠‏ ثم اتخذت شكلها الرسمي والقانوني 
في عام 1517 بتكوين جمعية نقاد السينما المصريين. 

وإلى جانب ذلك؛ قامت إدارة السينما بالمصلحة بإنتاج عدد من الأفلام التسجيلية 
والقصيرة بعد أن وافق رئيس الجمهورية في ١؟‏ يناير 1141 على توصية المجلس 
الأعلى للفنون والآداب بقصر إنتاج الأفلام القصيرة سواء أكانت ثقافية أى تعليمية 
أى دعائية علئ تلك المصلحة. 
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بدأت الدولة تستشعر خطورة السينما كاداة من أدوات التوجيه للرأي العام خصوصًا 
بعد نجاح السينما التسجيلية في تغطية أحداث العدوان الثلاثي عام 11057 مبرزة دور 
الشعب والجيش في الصمود والمقاومة وإجلاء قوات العدوان» كما أوضحت للرأي العام 
العائن وكشي المعتديق ويا لد بدورسعيه وسعبها ابن هين ركان من اشير مد 
الأفلام فيلم الفنان التسجيلي الكبير سعد نديم «فليشهد العالم» الذي عرض في لندن 
أثناء العدوان ويسببه ظهرت الصحف الإنجليزية وقد كتبت «امنعوا رائحة العار عن 
بريطانيا» و«عبد الناصر فتح جبهة أخرى بهذا الفيلم»... كما أبدى أعضاء مجلس 
قيادة الثورة إعجابهم به حين شاهدوه مع وزير الإرشاد القومي فتحي رضوان.. وكان 
أن بدأت المرحلة الثانية في علاقة الثورة بالسينما والتي صدر فيها قرار إنشاء أول 
مؤسسة عامة للسينما في مصرء وفي الوطن العربي عام 1401 «مؤسسة دعم السينما» 
التي تحولت في عام 5-0 إلى «المؤسسة المصرية العامة للسينما» وحدد قرار إنشائها 
أهدافها في «رفع المستوى القني والمهني للسينما وتشجيع وعرض الأفلام العربية داخل 
البلاد وإيفاد مبعوثين رسميين لدراسة أسواق الفيلم العربي»» هذا بالنسبة للسينما 
كصناعة وتجارة؛ إضافة إلى إقراض المشتغلين بالإنتاج السينمائي الهادفء ومنح 
جوائز لهذا الإنتاج والمشتغلين به الذين أولاهم القرار اهتمامًا خاصاء كما حدد القرار 
ضرورة إيفاد بعثات طويلة وقصيرة الأجل لدراسة «فنون السينما» وهى استمرار 
للتقليد العظيم الذي أرساه الاقتصادي الكبير طلعت حرب؛ وظلت شركة مصر للتمثيل 
والسينما تنفيذه حتى إنشاء المعهد العالي للسينما عام .»١505‏ كما اهتم قرار إنشاء 
المؤسسة بإقامة أسابيع للأفلام المصرية بالخارج وأسابيع للأفلام الأجنبية في الداخل 
كنوع من التبادل الثقافي» وحرص القرار على التنويه يضرورة الاشتراك في مؤتمرات 
ومهرجانات السينما الدولية. ْ 

كان قرار إنشاء هذه المؤسسة يعني بداية تدخل الدولة رسميًا في صناعة السينما 
وإن ظل التدخل محكومًا في مراحله الأولى بالرعاية والدعم والإقراض والتمويل ثم 
وضعت المؤسسة خطة متدرجة لإنتاج عدد محدود من الأفلام الروائية التاريخية» من 
خلال شركة للتمثيل والسينما كما أنتجت عدد! من الأفلام التسجيلية من بينها الفيلم 
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المهم «ينابيع الشمس» الذي قام بإخراجه الكندي جون فيني بمساعدة مجموعة من شباب 
السينمائيين المصريين والذي يعد من كلاسيكيات السينما التسجيلية في مصر والعالم 
حيث تابع فيه المخرج من خلال كاميرا المبدع حسئن التلمساني رحلة نهر النيل من 
المنبع إلى المصب في أسلوب شاعري وإيقاع فني رائع ولغة سينمائية راقية. 

كانت الدولة لا تمتلك من استديوهات السينما سوى «ستوديى مصر» الذي ركزت 
على تطويره والاهتمام برفع مستوى كفاءة معداته وأدواته ورصدت نصف مليون جنيه 
(فى ذلك الزمان) لتزويده يمعدات حديثة للصوت والتصوير ومعامل لطبع الأقلام الملونة 
والأننكن والأننودا 

كان ثروت عكاشة قد تولى مسئولية وزارة الثقافة اعتبارا من عام 1108, 
ووفقًا لسياساته الثقافية التي تقوم على إنتاج الثقافة الجادة الهادفة, فقد جاء تركيز 
وزارته على الجوانب الثقافية السينمائية بشكل أساسيء دون الدخول - على حد تعبيره 
في مذكراته «في السياسية والثقافة» - (في متاهة العمل السينمائي) فقد وقف مع دعم 
كر نكا ءجيكية القيله ومو جتتعية زهلية) كنا اشتركت المؤسسة في عديد في 
المهرجانات السينمائية الدولية وأقامت عديدًا من أسابيع الفيلم المصري بالخارج 
وكذا أسابيع للأفلام الأجنبية في مصر. 

في عام 1104 وفقًا لأهداف المؤسسة المصرية العامة للسينماء أعاد ثروت 
عكاشة فكرة «منح جوائز للإنتاج السينمائي والمشتغلين به» التي بدأت عام ١508‏ مع 
القرار الوزاري رقم /!؟ عام ه40١‏ بإقامة مسابقة لاختيار أحسن الأفلام المصرية 
والتي رصد لها مبلغ ه؟ ألف جنيه والتي تكررت عام ٠1‏ لون جوائز مالية فأحجم عنها 
المنتجون, إلى أن قرر الوزير إعادة المسابقة على أن تشمل الأفلام التي عرضت في الفترة 
من مايى ١956‏ حتى أغسطس ١108‏ ورفعت قيمة الجوائز إلى خمسين ألف جنيه.. 
وفى موسم ,17/6١‏ 19717 أقيمت المسابقة أيضا وإن استبدلت بالجوائز المادية شراء 
507 الأفلام التي تفوز في المسابقة؛ كما نجحت وزارة الثقافة في عام .117 
في إقامة المهرجان الثاني للأفلام الأفريقية والآسيوية والذي اشتركت فيه ١"‏ دولة, 
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كما عملت على تشجيع ترجمة الكتب السينمائية التي تتناول الحرفة والتذوق» وتم نشر 
خمسة وعشرين كتابًا بالتعاون بين المؤسة المصرية للسينما والمؤفسسة المصرية للتأليف 
والترجمة والنشسر, 

كان تشجيع الدولة / الثورة للإنتاج لا يقتصر على جوائن المسابقات الدولية, 
فقد قامت المؤسسة بإقراض شركة لوتس فيلم (آسيا) لإنتاج الفيلم التاريخي الكبير 
«الناصر صلاح الدين» إخراج يوسف شاهين؛ وإقراض شركة أفلام رمسيس نجيب 
لإنتاج فيلم «واإسلاماه».. إخراج أتورد ماركون. 

كان ثروت عكاشة بجوار دوره السياسي يملك رؤية ثقافية تقوم على استراتيجية 
كاملة لبناء المستقبل ويؤمن بأن «الثقافة لا تكون رفيعة بمضمونها الفكري وحده وإنما 
أيفك يزسنائها في الفسين» افو الاك ارنايها لناصنية القن الذى يعيرون يد وذيطهه 
الكامل لمقاييسه العلمية النقدية واستيعابهم لأسسه وخبراته العالمية إلى الحد الذي 
يؤهل العمل الثقافي لأن يدلي بدلوهء فينشط رفع المستوى الفني للعاملين في حقل 
الثقافة باعتبار ذلك شرطًا للوصول إلى ثقافة رفيعة. 

لذا تقدم لمجلس الوزراء في عام ١104‏ بمشروع إنشاء أربعة معاهد فنية كنواة 
لأكاديمية الفنون (معهد السينما ومعهد الموسيقى ومعهد الباليه ومعهد الفنون المسرحية) 
وبدعم من الرئيس عبد الناصر شخصيا - في مقابل فتور مجلس الوزراء - وكما يقول 
عكاشة عن عيد الناصر,ء الذي أعطاني أذنًا صاغية (...) وإذ هى في النهاية يبدي 
اقتناعه, ويطلب إلي أن أظفر أولاً بموافقة كتابية من عدد من الوزراء (...) حتى يستند 
إلى هذه الموافقة في إصدار قرار جمهوري بإنشاء هذه المعاهد. 

كان عبد الناصر يدرك أن إنشاء هذه المعاهد ليس ترقّاء وأنه بهذا القرار يضع 
اللبنة الأساسية لمستقبل الثقافة» وثقافة المستقبل.. التي يجب أن تقوم على أسس علمية 
صحيحة:؛ بدأت الدراسة في المعهد العالي للسينما 5 الرايع والعشرين من أكتوير 
عام 1504: وتولى عمادته شيخ المخرجين محمد كريم. ١‏ 
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لقد حفلت السنوات العشر الأولى من عمر الثورة بالافتمام الجدي بالسينماء بدأت 
بالإرشاد والتوجيه ثم الدعم والرعاية» وكان لتولي اثنين من كبار المثقفين أمر وزارة 
الإرشاد القومى كم الثقافة والإرشاد القومي وهما فتحي رضوان وثروت عكاشة أثره 
الكبير في الثقافة المصرية عمومًا ونظرتهم للسينماء بعد ذلك بشكل خاص. وعلى الرغم 
مما تم من إجراءات التمصير ثم القرارات الاشتراكية بعد ذلك في عام .151١‏ إلا أن يد 
التأميم لم تقترب من العملية السينمائية حتى خروج ثروت عكاشة من الوزارة عام 19757.. 
بل لم يكن هناك تفكير في ذلك كما يؤكد في مذكراته «حتى سبتمير ١117‏ حين تركت 
وزارة الثقافة لم يكن هناك أي تفكير في تأميم السيتما وأن تتولى الدولة الإنتاج السينمائي.. 
لفخرقوارات فوهنئ النواعية على عدس من الاشتخاصض معد "مساة الانيصال التى 
طالت عديدًا من المنشآت السينمائية أغرت الوزير المقبل بالاستحواذ على تلك المنشآت 
سواء كانت استوديوهات أى دور عرض كان معظمها فى حالة رثة ومعدات وآلات 
مستهلكة؛ وربما كان على الوزير أن يبدي حماسا - اشتراكيًا - يفوق زميله السابق 
القطاع العام بعد ذلك بنفسه. 


القطاع العام محاولة للتحليل الاقتصادي والفني 


في بداية عام 1977, صدر القرار الجمهوري رقم 48 الذي أدمج المؤسسة المصرية 
العامة للسينما في المؤسسة المصرية العامة للهندسة الإذاعية؛ وأصدر مجلس إدارة 
المؤسسة الجديدة قراراته بإنشائه أربع شركات تابعة للمؤسسة وهي: 
-١‏ الشركة العامة لتوزيع وعرض الأفلام. 
. ؟- الشركة العامة للاستوديوهات. 
1- شركة الإنتاج العربي (فلمنتاج). 


4-- شكة الإنتاج العالمى (كويرو). 
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وفي منتصف عام 1914: تم إنشاء شركة خاصة لدور العرض بعد فصلها عن 
التوزيع وإنشاء شركة جديدة للإنتاج هي (شركة القاهرة للإانتاج السينمائي) ويذلك 
أصبحت شركات السينما ست شركات خلال عام ونصف تقريبًا. 


وربما كان ذلك بداية التعثر والتخبط الذي ساد وحكم العمل السينمائي حتى 
نهاية عام 1517 تقريبًاء حيث طفى فيها مبدأ «الكم» الذي انتهجه عبد القادر حاتم, 
وزير الثقافة والإعلام» في هذه الفترة (55-ة1537). 

يقرر المهندس صلاح عامرء أول رئيس للقطاع العام السينمائيء أنه (في بداية 
عام 1117 عهد إليه بإنشاء قطاع عام للسينما بحيث يكون ركيزة قوية في مجال 
صناعة وإنتاج السينما حيث كان الإنتاج في هذا القطاع قد وصل إلى شبه توقف 
وكان من أولى مهام مؤسسة السينما أن تنقذ قطاع السينما من الإفلاس والانهيار 
ومن هروب الفنانين والمخرجين إلى العمل في بيروت حيث كانت الجهات المعادية لمصر 
تود أن ترثها في الإنتاج السينمائي؛ وأن شراء الاستوديوهات كان ضرورة بعد أن 
أصبحت مسئولية القطاع العام هي إنتاج الجزء الأكبر من الأفلام وتوفير إمكانيات 
الإنتاج للقطاع الخاصء ويالنسبة لشراء «ستوديى جلال» فلم يتم على أساس أن 
تتوفر فيه كافة الإمكانيات بل جري تقييم له على حالته؛ على أن تتولى أجهزة المؤسسة 
علاج العيوب الموجودة به وإعادته كمرفق صالم.ء وأن هذا الاستوديى وغيره من 
الاستوديوهات التي اشترتها المؤسسة تبلغ قيمتها في الوقت الحاضر عشرة أضعاف 
ثمن شرائها). 

جاءت هذه الشهادة في إطار تقرير النيابة العامة المؤرخ 111/١7/95‏ بعد 
عشر سنوات تقريبًا من التحقيقات التي أجرتها النيابة بعد أن أحال إليها المدعي العام 
الاشتراكي القضية التحقيق فيما (اكتنف تصرف العاملين بالمؤسسة من شبهات 
الإضرار العمذي بالأموال العامة والإهمال الجسيم في أداء وظائفهم). 

وإذا كانت النيابة العامة قد انتهت إلى حفظ التحقيق إداريًاء لأن (الوقائع موضوع 
التحقيقات لا تقطع بتوافر أركان أي من جرائم المال العام مما يعاقب عليه قانون العقويات).. 
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إلا أن الأمر قد بات أحد شواغل الرأي العام الثقافي والسينمائي منذ أن بدأت المعاول 
تهدم صرح القطاع العام واختارت أضعف نقاطه؛ وهي القطاع العام السينمائي؛ حيث 
تقدم النائب أحمد طه أحمد عضى مجلس الشعب المصري في جلسة المجلس بتاريخ 
1/5 بسؤال حول مظاهر إهدار أموال مؤسسة السينما والتي أعلن في المجلس 
أنها بلغت ثمانية ملايين من الجنيهات.. وإن كان تقرير النيابة قد حددها بمبلغ ستة 
ملايين ومائة وستة وثلاثين ألقًا وأربعمائة وأريعة وثلاثين جنيهًا مصريا . 

وقد شملت التحقيقات عديدًا من رموز القطاع العام الذين تولوا قيادته خلال الفترة 
من 1977 حتى 19171.. ومنهم الكاتب نجيب محفوظ الذي تولى رئاسة المؤسسة المصرية 
العامة للسينما والذي كان - وفقًا لشهادته في التحقيقات - «ضد فكرة التأميم 
بالصورة التي تم بها».. والكاتب الكبير سعد الدين وهبة والمخرج القدير صلاح 
أبو سيف وقد تولى كل منهما رئاسة إحدى شركات الإنتاج وقد دافع كلاهما عن القطاع 
العام على عكس معظم الأسماء التي تولت الإدارة في فترات متلاحقة اكنها ومن خلال 
التحقيقات برز عدم تعاطفها مع الفكرة ذاتهاء إلا أن اللجنة المحاسبية التي تشكلت 
لفحص أعمال القطاع والبحث عن أسباب وحجم الخسائر.. أرجعت تلك الخسائر, وفق 
شهادة اللجنة في تحقيقات النيابة العامة إلى عدة عوامل منها انعدام التخطيط 
والتنظيم والرقابة والإدارة الفردية للشركات والعمالة الزائدة والعجز عن تسويق الفيلم 
المصري داخليًا أو خارجيّاء إما لهبوط مستواه الفني أى لأسباب سياسية, بالإضافة إلى 
زيادة تكاليف الإنتاج وسيطرة فكرة التنافس الضار بين الشركات... كما رأى البعض 
أن استغلال أموال المؤسسة لم يكن على نحو سليم مثل شراء استوديو جلال بمبلغ 
حوالي ١٠١‏ ألف جنيه وشراء قصص أفلام وتعاقدات على كتابة سيناريوهات وحوارات 
ظلت كلها دون إنتاج وإنتاج أفلام حققت خسائر والبدء في أفلام لم تستكمل (أفراح بعلبك) 
والخسارة التي حققتها صفقة أفلام حلمي رفلة السبعة؛ علاوة على خسائر شركة 
الإنتاج العالمي (كوبرى) التي أنتجت ١١‏ فيلمًا لم يعرض منها حتى تاريخ التقرير سوى 
أربعة أفلام لم تغط تكاليف الإنتاج. 
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ويخلص تقرير النياية العامة بعد إجراء كافة التحقيقات إلى نتيجة مهمة هي أن 
مؤسسة السينما وشركاتها أقامتها الدولة بعد انهيار المسرح السينمائي المصري 
انهيار تامًا حيث أوشك تمامًا على الإفلاس والتوقفء وأن مولد المؤسسة تم في ظروف 
سياسية فرض فيها عدد كبير من الدول العربية والأجنبية الحظر على الفيلم المصري, 
وتدخلت القيادة السياسية العليا للبلاد لتوجيه صناعة السينما لتشد من أزر النظام 
الثوري الوطني ومكانته خارج البلاد؛ وأن الفن السينمائي بطبيعته يحتاج لفلاف من 
الشفافية الثقية ومجال من الإحساس المرهف ليمكن له أن ينمى فيه النمى السليم؛ وأن 
الزج بجهزة الدولة في هذا الميدان كان بالصورة التي حددت له هدفًا سياسيًا أكثر 
من الهدف الاقتصادي. 

وإذا كان من الضروري مراجعة اتهام القطاع العام بالخسارة نتيجة بعض القصور 
في حساب الإيرادات والمصروفات بالنسبة للعملية السينمائية فإنه, ودون استبعاد مبلغ 
ثلاثة ملايين جنيه ونصف قيمة مرتبات العاملين بهذا القطاع وهى مبلغ نرى ضرورة 
استبعاده أصلاً, لأن الدولة كانت مسئولة في تلك الفترة عن العاملين وأجورهم في 
شتى القطاعات: فإن أصول هذا القطاع - الآن - من استوديوهات وأفلام ودور عرض 
ومعامل ومركزي الصوت والمونتاج؛ والتي كان يجري تقييمها تمهيدًا للبدء في إجراءات 
ببعهاً + كلها نمال كزوة حقيقية عن قصل إلى عقرات اكلايق من الميات: كنا ان 
الأفلام قد أكمل معظمها دورته؛ وغطى الكثير منها مصروفاته كما أكد ذلك السيد/ 
محمد خقاجي» رئيس مجلس إدارة شركة مصر للتوزيع ودور العرض بالإضافة إلى 
أنه لى أعلنت الشركة بيانًا بما حققته أفلام القطاع العام من إيرادات لتكشف الكثير, 
ففيلم «المومياء» وهى نموذج فذ للأفلام التي حققت خسائر فادحة وفقًا لتقرير المدعي 
الاشتراكي» فقد بلفت إيراداته ما يقرب من مائتي ألف جنيه مصري من حقوق رن 
في التليفزيون الفرنسي فقطء كما أشار السيد/ محمد خفاجي إلى أنه بصدد بيع 
أفلام القطاع العام إلى القناة الفضائية المصرية بمبلغ خمسين ألف جنيه لكل فيلم 
ليصل رقم الصصفقة إلى ما يقرب من ثمانية ملايين جنيه مصريء وهى ما يفوق كل 
حجم الخسائر التي أوردها التقرير. 
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كان الصراع - الخفي - أو المعلن بين سياستي «الكم» و«الكيف» ممثتين 
فى وزيرى الثقافة محمد عبد القادر حاتم؛ وثروت عكاشة هي سيب كل التخبط 
والارتباط الذي مدان ريط علن بحركة الكقافة المصترية خلال السكتياف وكزددها 
وتراوحها بين السياستين من التوسع والانتشار الأفقي و «كتاب كل ست ساعات 
و وسسترشية كل يومه إلى الاتكماشى والعركة اللحسوية والقخطيط اللشي والتسضي 
إلى الترسيخ والتأصيل, 

كان عكاشة في فترة وزارته الأولى )١1517-5/(‏ قد استطاع أن يضع استراتيجية 
ثقافية طويلة المدى مرتكرًا على منجزات سلفه المناضل المثقف الكبير فتحي رضوان؛ 
الذي مهد الأرض وعبّد الطريق نحى ثقافة عربية أصيلة ومعاصرة؛ وما إن تولى حاتم 
مسئوليته في نهاية عام "197 حتى ساد المفهوم الإعلامي للثقافة, وتشفقة كن أعباء 
وأفكار أسلافه العظام وراح يتوسع حتى بات البناء كله مهددا بالانفجارء مما حدا يعيد 
الناصر أن يعيد عكاشة مرة أخرى؛ ويقصل الثقافة عن الإعلام ويوصي الوزير الجديد 
بأن يصلح ما أفسده الدهر. ش 

اكبرى اسل لسن في تلك الفترة نتيجة لعدم وضوح موقف الدولة من تلك 
المنشآت التى تولت إدارتها ثم اشترتها من جهاز الحراسة العامة بتقديرات جزافية 
حقلت عيزاتياتها عيدًا لم تسقطغ التخلض مه لفدزة طويلة. فقن كانت الاسكديوفات 
شبه خربة؛ ودور العرض في حالة سيئة جداء إضافة إلى التوسع الإداري (ست شركات) 
قضت أجهزتها الإدارية على إمكانية تحقيق أي ريح. 

حين عاد عكاشة وفي منتصف عام 11117:, تقرر إدماج شركات الاستديوهات 
والإنتاج والقاهرة والإنتاج العالمي في شركة واحدة باسم «القاهرة للإنتاج السينمائي» 
وأدمجت شركتا التوزيع ودور العرض في «شركة واحدة باسم «شركة القاهرة للتوزيع 
السينمائي»» وفي عام 141١‏ أدمجت الشركتان في المؤسسة المصرية العامة للسينماء 
إلى أن تقرر تصفية المؤسسة المصرية العامة للسينما في منتصف عام 151/١‏ 
وإنشاء هيئة للسينما والمسرح والموسيقى بدلاً منها ويدلاً من مؤسسة المسرح ‏ 
والموسيقى. 
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حاول عكاشة حين تولى الوزارة في سبتمير ١511‏ أن يبدأ في سياسة الاتكماش 
حتى يعيد ترتيب أوراق البيت السينمائي وينقيه من أساتذة القطاع الخاص وخريجي 
مدرسة سينما أثرياء الحرب الذين تولوا قيادته, ويصفي التركة الهائلة من جيوش 
الموظفين الإداريين ويمعن النظر في أمر أكوام القصص والسيناريوهات التي تم شراؤهاء 
وكان معظمها غير صالح للتنفيذء بل وسقط حق القطاع في بعضها بمضي المدة 
القانونية, لكن تعليمات عبد الناصر كانت حاسمة في ضرورة الاستمرار والمضي في 
الإنتاج حرصًا على تشغيل الفنانين والفنيين وتشغيل الاستوديوهات والعمل على 
استعادة الفنانين الذين هاجروا إلى لبنان والمحافظة على السوق التقليدية للفيلم 
المصري التي بدأت تنكمش بسبب العوامل السياسية؛ وضغوط الإنتاج المنافس من 
الهند وبعض البلاد العربية. 

فى الدراسة المهمة لدرية شرف الدين عن «السياسة السينمائية في مصر 
كل مكل وفي إطار هجمتها على تجربة القطاع العام حشدت فيها كل 
الآراء التي هاجمت التجربة وركزت على سلبياتها التي شملت هؤلاء الفنانين من 
السينمائيين ذوي الحس الوطنيء والقدرة الحقيقية على العطاء الفني, والذين كانوا 
جزءًا من حركة المثقفين الذين تم عزلهم عن المشاركة أى اختاروا تلك العزلة بأنفسهم 
تلافيًا لعواقب الأمور. 

وهى كلام مرسل لا أساس له من الصحة:؛ حيث لم تذكر الكاتبة اسما واحدا 
من هؤلاء الذين «تم عزلهم» أى «اختاروا تلك العزلة» من المخرجين السينمائيين.. 
فبمراجعة قوائم إنتاج السينما المصرية خلال الأعوام من ١‏ حتى 1917 وهي فترة 
القطاع العام, ويمراجعة أسماء المخرجين العاملين في الحقل السينمائي قبل ذلك 
اتضح أنه لا يوجد مخرج واحد توقف عن العمل عازلاً نفسه أ معزولاًء بل يتضح 
أيضا أن القطاع العام أتاح فرصة العمل لستين مخرجًا من بين خمسة وثمانين مخرجًا 
أخرجوا 17١‏ فيلمًا في السنوات العشر التي شارك فيها القطاع العام في الإنتاج.. 
وأن الستين مخرجًا قدموا مائة وسبعة وأربعين فيلمًا من القائمة التي تضمنت 
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١617‏ فيلمًا هي مجمل إنتاج القطاع؛ أما الأفلام الستة الأخرى فهي لمخرجين أجانب 
وتدخل في إطار الإنتاج المشترك. 

قدم القطاع العام /١‏ من إنتاج السينما المصرية خلال عشر سنوات؛ وعلى 
الرغم من ذلك فقد أتاح فرصة الإخراج الأولى لستة وعشرين مخرجًا يقدمون أعمالهم 
لأول مرة - الشائع أنهم أربعة عشر مخرجا فقط.. بينما أتاح القطاع الخاص الفرصة 
لسبعة عشر اسمًا جديدًا فقط على الرغم من إنتاجه لما يقرب من /٠١‏ من مجمل إنتاج 
تلك السنوات؛ من بينهم تجارب وحيدة لكمال الشناوي وأحمد مظهر وماجدة.. 

وإذا جاز لنا أن نقسم فترة عمل القطاع العام إلى مرحلتين» من (17-55) ومن 
(1915-74): تفصل بينهما فترة انتقالية )١1971(‏ وهي السنة التي أنهت فيها مؤسسة 
السينما ارتباطاتها الإنتاجية السابقة: فالقائمة توضح أن الفترة الأولى» التى تضمنت. 
ستة وخمسين فيلمًا (فيلمان عام 1971 وأحد عشر في عام 15, وثلاثة وعشرون 
عام ه197 ثم ٠١‏ فيلما عام )١19317‏ وعلى الرغم مما حفلت بيه هذه الفترة من أفلام 
هزيلة عهد بها سدنة القطاع الخاص إلى زملائهم أساطين السينما التجارية» وسيادة 
ما سمي بأفلام حرف (ب) التي قدمها نيازي مصصطفى وحسن الصيفي ومحمد كامل 
خخ وفحمد عبد الجواد وعيد الرحمن شريف وحسن رضا وحسن الإمام وحسام 
الدين مصطفىء وفيرهم.. من خلال أفلام «من أجل حنفي» و «زوج في إجازة» 
و«هارب من الزواج» و«الابن المفقود» و«نهر الحياة» و«أيام ضائعة» و «منتهى الفرح» 
ودشياطين الليل» و«زوجة من باريس» و«هي والرجال» و«الرسالة الأخيرة» 
و«الرجل المجهول»»؛ من الأفلام التي أصبحت وصمة في جبين القطاع العام.. إلا أن 
هذه الفترة أيضًا لمعت فيها أسماء صلاح أبو سيف «القاهرة »٠١‏ وعاطف سالم 
«ثورة اليمن» - «خان الخليلى». أحمد بدرخان: «سيد درويش» و«فطين عبد الوهاب» 
«نراتي مين هاي اويركاك والموام -لزلة الزقافو وقدمت مق االخريمين الجيد بحسن 
كمال «المستحيل» ونور الدمرداش «ثمن الحرية» وخليل شوقي «الجبل» وجلال الشرقاوي 
«أرملة وثلاث بنات» وعبد الرحمن الخميسى «الجزاء» وفاروق عجرمة «العنب المر» 
راح قاررق: الرجال ا يتزتيون التمياك 
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والغريب أن الفترة الانتقالية بين سياستي حاتم وثروت عكاشة لم تقدم مخرجًا 
جديدًا واحدًا على الرغم من أفلامها العشرين التي شارك في إخراجها صلاح أبو 
فنيقة «ااذوعة القاقية) وكتنال الشيخ والهرووق وحفين الإماء وإعسران الشحامن ب 
قصر الشوق» وثلاثة أفلام لمحمود ذى الفقار - الذي أخرج وحده عشرة أفلام للقطاع 
العام من بين ١157‏ فيلم - وفيلمان لحسام الدين مصطفى «السمان والخريف - 
جريمة في الحي الهادئ». 

وقد شهدت السنوات التالية اعتبارا من عام ١474‏ عرض ١‏ فيلمًا للقطاع العام 
اتسم معظمها بالنضج والاقتراب من التعبير عن الواقع؛ واعتمد كثير منها على أعمال 
كبار الأدباء التي تم تحويلها إلى سيناريوهات» ويمكن أن ندرج نسبة كبيرة منها ضمن 
كلاسيكيات السينما العربية ومنها «البوسطجي - شيء من الخوف» لحسين كمال 
و«المتمردون - يوميات نائب في الأرياف - السيد البلطي» لتوفيق صالح و «لعبة كل يوم» 
لخليل شوقي و«الأرض - الاختيار - الناس والنيل» ليوسف شاهين «الرجل الذي فقد 
ظله - ميرامار - غروب وشروق» لكمال الششسيخ و«جفت الأمطار» لسيد عيسي 
و«القضية 1848 - فجر الإسلام» لصلاح أبى سيف و«حكاية من بلدنا» لحلمي حليم 
وغيرهاء كما أتاحت هذه الفترة لتسعة عشر مخرجًا جديدًا؛ من خريجي معهد السينما 
ومن خارجه تقديم أفلامهم الأولى. 

ولم يكن إنتاج الأفلام الروائية الطويلة هى الحصاد الوحيد لتجرية الثورة مع 
السينما بل واكب ذلك أيضنا إنشاء المركز القومي للأفلام التسجيلية عام 219717 وتولى 
مسئوليته الفنان حسئ فؤاد ووفرت له الوزارة الخبراء والفنيين المتخصصين من الخارج 
وعملت الوزارة أيضًا على إنشاء ودعم نادي القاهرة للسينما عام 1914, ليقدم لجمهور 
السينما في مصر أفضل إنتاج السينما العالمية بمختلف مدارسها وتياراتها واستفاد 
من وجود المخرج الإيطالي الكبير روسيلليني, وأحاطه يعديد من شباب السينماء 
يتعلمون منه. ويستفيدون من خبرته؛ وريما كان «المومياء» أحد أعظم إنتاجات 
السينما المصرية على امتداد تاريخهاء ثمرة للدور المهم الذي لعبه روسيلليني في توجيه 


324 


الفنان شادي عبد السلام وإقناعه باختزال مشروع «المومياء» من سبع ساعات, كما 
كتبه شادي, إلى ساعتين كما ظهر على الشاشة. 

لقد أنجز القطاع العام الكثير على الرغم من عمره القصير نسبيّاء وإن نسبة 
الأفلام الجيدة التي قدمها خلال تلك الفترة الوجيزة» وفي مرحلتيه؛ المرتبكة والمرشدة, 
تفوق النسبة المماثلة لما قدمته السينما المصرية عبر تاريخها.. وإن كبار مخرجينا 
قدموا أفضل ما في قوائمهم الفيلمية من خلاله. 

في تصريح للمخرج الإيطالي الكبير ورئيس مهرجان فينيسيا السينمائي الدولي 
جيللى بونتي كورفى في مؤتمر صحفي بمناسبة اختياره لمجموعة من أفضل الأفلام على 
مستوى العالم لعرضها في الاحتفال بمرور ستين عامًا على أول دورة للمهرجان, 
صرح بأن نسبة الأفلام الجيدة» والتي تتمتع بمستوى فني مميزهء لا تزيد على خمسة 
في المائة من مجموع إنتاج السينما العالمية طوال تاريخها. 

ربما اعتمد بونتي كورفى على معايير خاصة: بالغة الصرامة في تحديد هذه 
النسبة التي قد تبدى صحيحة ودقيقة إذا ما تم اختيارها وترجمتها إلى أفلام محدودة 
في أي سينما قومية أى دولية» ذلك أن سيادة العنصر التجاري الاستهلاكي في صناعة 
السينما لا يتيح الظهور لأكثر من هذه النسبة من الأعمال المميزة» إضافة إلى أن ندرة 
الإبداع الحقيقي على مختلف الأصعدة الفنية لا يوفر إلا هذا الهامش المحدد. 

وإذا عدنا إلى تاريخ السينما المصرية» عبر خمسة وستين عامّاء ومع استعمال 
الرأفة (...) فإننا قد نعجز عن تحديد أو على الأقل قد لا يتفق كثيرون على اختيار 
وتحديد أسماء مائة وخمسين فليمًا من بين ما يقرب من ثلاثة آلاف فيلم مصري, 
تم عرضها منذ عام 19177 حتى الآن. 

وبالنظر إلى مجموع الأفلام المصرية التي عرضت في الفترة من 1977 حتى 
عام "197 والتي تصل إلى ٠١!؛‏ فيلمّاء فإننا نجد أن عدد الأفلام الجيدة خلال السنوات 
العشر قد يربى قليلاً عن العشرين فيلماء وهى ما قد يحقق النسبة العامة (ه/), 
وبالمراجعة الدقيقة ووفقًا لمعايير نقدية تتسم بالرحابة وسعة الأفق فإننا لا نجد من 
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إنتاج القطاع الخاص سوى ثمانية أفلام هي التي تستحق التنويه وهي «فجر يوم جديد» 
و«الناصر صلاح الدين» ليوسف شاهين - والأخير تم إنتاجه بدعم من الدولة - 
ودلا وقت للحب» لصلاح أبى سيف ى«أم العروسة» لعاطف سالم و «شيء في صدري» 
لكمال الشيخ و «الباب المفتوح» لبركات و «ثرثرة فوق النيل» لحسين كمال و «الخوف» 

وقد يلحظ الملتخصصون قدرا من السماحة والتسامح في تقييم هذه الأفلام وقبولها 
كإنتاج «شديد التميز» وعلى الرغم من ذلك فإن القطاع الخاص لم يستطع من بين 
٠‏ فيلماء أنتجها في هذه الفترة» إلا أن يقدم ثمانية أفلام «بالعافية», وهى ما يعادل 
أقل من ثلاثة في المائة من إنتاجه. 

أما القطاع العام فقد قدم في هذه الفترة 1١"‏ فيلمًا (من بينها ستة أفلام 
كإنتاج مشترك) وتتضمن قائمته ما يقرب من ثلاثين فيلمًا تفوق في مستواها تلك 
الأفلام التي قدمها القطاع الخاصء ويعد كل منها علامة من العلامات في تاريخ 
السينما المصرية ويرقى بعضها إلى مستوى الكلاسيكيات التي تزين تراث السينما في 
معان وفي:«الموميا © السنادي عبد المسلام و«الأرغنهرووالاختباره ليوميق شامين 
و«البوسطجي» و«المستحيل» و«شيء من الخوف» لحسين كمال و«الحرام» لبركات 
و«مراتي مدير عام» و«أرض النفاق» لفطين عبد الوهاب و«الزوجة الثانية» و«القاهرة ١؟»‏ 
لصلاح أبو سيف ودجفت الأمطار» لسيد عيسى و«الرجل الذي فقد ظله» 
ودسيسرامار» و«غروب وشروق» لكمال الشيخ و«حكاية من بلدنا» لحلمي حليم 
و«المتمردون» وديوميات نائب في الأرياف» و«السيد البلطي» لتوفيق صالح و«الجبل» 
و«لعبسة كل يوم» لخليل شوقي, ودخان الخليلي» و«السيرك» لعاطف سالم 
و«زوجتي والكلب» لسعيد مرزوق و «ليل وقضيان» لأشرف فهمي و««الظلال في الجانب 
الآخر «لغالب شعث» و«التلاقي» لصبحي شفيق و«قنديل أم هاشم» لكمال عطية 
و«سيد درويش» لأحمد بدرخان» وذلك بنسبة تصل إلى عشرين في المائة من مجمل إنتاج 
القطاع العام (9؟ إلى ١81‏ فيلمًا) أي أربعة أمثال النسبة التي اعتفدفا بونتي كورفى.. 
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علمًا بأنه قد تم اختيار هذه الأفلام بقدر كبير من التشدد, على عكس ما اتبع مع قائمة 
القطاع الخاص.. وهناك أفلام - لم نش ذكرها - في قائمة القطاع العام قد تعادل 
- إن لم تتفوق - في مستواها أفلام القطاع الخاص مثل «أغنية على الممر» لعلي عبد الخالق 
و «فجر الإسلام» لصالح أبى سيف و«الناس والتيل» لشاهين و«صور ممنوعة» لأشرف 
فهمى ومدكور ثابت ومحمد عبد العزيز و«المغريون» و«الخائنة» لكمال الشيخ 
و«الحاجن» لمحمد راضي و«طريد الفردوس» لفطين عبد الوهاب و«السمان والخريق» 
و«الشحات» لحسام الدين مصطفى و«العيب» لجلال الشرقاوي» وغيرها.. وعلى الرغم 
من ذلك؛ ودون تحينء فإن الفارق الشاسع في نسبة الأفلام الجيدة بين ما قدمه كل من 
القطاعين خلال السنوات العشرء / مقابل /٠١‏ للقطاع العام كفيل بأن يرد على 
بعض الافتراءات والمزاعم التي ألصقت بتجربة القطاع العام. 
كما أن القطاع العام, من خلال عديد من الأعمال التي أنتجت من خلاله قد أسهم 
في تطور الفيلم المصري؛ وترسيخ بعض الاتجاهات وإتاحة الفرصة للتجارب الطليعية 
لبعض السينمائيين الشيان واستحدث نظام المشاركة الذي تم مع جماعة السينما 
الجذيدة, وتحقق خلاله «أغنية على الممر» و«الظلال في الجانب الآخر»؛ كما أسهم 
القطاع العام في «تثقيف» السينما المصرية - التي كانت تعتمد في معظم إنتاجها على 
نقل اقتباس الأفلام الأجنبية - وذلك من خلال الاعتماد على الأعمال الأدبية لكبار 
الأدباء.. فيقدم هذا القطاع خلال سنواته العشر من الأعمال الأدبية التي أثرت السينما 
المصرية ما يفوق ما قدمته السينما المصرية طوال تاريخها من 19717 حتى عام 1957 
- قبل إنشاء القطاع العام - ذلك أن عدد الأفلام الملخوذة من أعمال أدبية - روايات 
ومسرحيات وقصص قصيرة - قد بلغ اثنين وخمسيين فيلمًا في خمسة وثلاثين عام 
, (1913-91) بدا من «زينب» للدكتور محمد حسين هيكل وحتى «خذني بعاري» لعزيز 
أرماني.. بينما قدم القطاع العام من عام 1977 - حتى عام 1917 - في عفش سنتوات 
فقط - ثمانية وستين فيلمًاء أي ما يقرب من نصف إنتاجه؛ في حين قدم القطاع 
الخاص 55 فيلمًا فقط عن أعمال أدبية بنسبة عشرة في المائة تقريبًا من إنتاجه 
في الفترة نفسها. 
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لقد انتبهت قيادات القطاع العام, المثقفة, إلى ضرورة الارتفاع بمستوى الفيلم 
المصرى؛ ورأت أهمية تطعيمه بالأعمال الأدبية التي تعبر عن الواقع - الماضي - 
أو الحاضر - وتحاول تحقيق العلاقات الاجتماعية والاقتصادية والسياسية والنفسية 
داخل المجتمع واشترت حق تحويل عديد من الأعمال ذات القيمة الفنية والفكرية لكبار 
الأدباء إلى أفلام سينمائية فقدمت لتوفيق الحكيم «الأيدي الناعمة؛ و «طريد الفردوس» 
ودليلة الزفاف» و«الخروج من الجنة» و «يوميات نائب في الأرياف» ولنجيب محفوظ 
«بين القصرين» و«الطريق» و«القاهرة الجديدة, (القاهرة ١؟)‏ ودخان الخليلي» 
و«السمان والخريف» و«قصر الشوق» » و«ميرامار» و«السراب» و«الشحات» و«صورة» 
(قتلع مدو ممشيوعة)وودقيسا. الله (فيلم #اقتصض): ولاتمتسنيان عبد القدويي 
«هى والرجال»»؛ و«ثلاثة لصوص» و«إضراب الشحاتين» و« ؟ وجوه للحب» 
وليوسف إدريس «الحرام» و«العيب» وده ساعات» (فيلم ٠‏ قصص)؛ ولفتحي غانم «الجبل» 
و«الرجل الذي فقد ظله» وايحيى حقي «البوسطجي» و «قنديل أم هاشم» و«إفلاس خاطبة» 
(؟ قصص) ولعبد الحميد جودة السحار «مراتي مدير عام» و «النصف الآخر» 
ودفجر الإسلام» وليوسف السباعي دنادية» و «أرض النفاق» ولعبد الرحمن الشرقاوي 
«الأرض» و«الشوارع الخلفية» ولأمين يوسف غراب «الثلاثة يحبونها» و«أشياء لا تشترى» 
ولمحمد التابعي «عدو المرأة» و«عندما نحب» و«نورا» ولثروت أباظة «شيء من الخوف» 
ودهارب من الأيام» ولصالح مرسي «ثورة اليمن» و«السيد البلطي»»؛ ولإبراهيم الورداني 
«الخائنة» و«القبلة الأخيرة».. كما قدمت لصلاح حافظ «المتمردون» و«المستحيل» 
لمصطفى محمود ود«سكون العاصقة» لمحمد عبد الحليم عبد الله ودفارس بني حمدان» 
لعلي الجارم و«دزوجة من باريس» لأمينة الصاوي و«معبودة الجماهير» لمصطفى أمين 
و«القضية» للطفي الخولي و«الزوجة الثانية» لأحمد رشدي صالح ودجفت الأمطار» 
لعبد الله الطوخي و«وداعًا أيها الليل» لفؤاد جندي و«المخربون» لإبراهيم البعثي 
اعرينا فيا الم اليانية لعيد النمف معسود وو الكاموره (فيل حكابة من يننا ) 
لحيد طزيا زدليوات اللبله لبهم كاري والكلال م الما لاخر مود دياب 
و«ليل وقضسبان» لنجيب الكيلاني و«الشيماء» لعلي أحمد باكثير وقصة (كان) 
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لمحمد مصطفى (فيلم صور ممنوعة) و«لعبة كل يوم» لأحمد لطفي و«حكاية بنت اسمها مرمر» 
لمحمد عفيفي و«أغنية على الممر» لعلي سالم و«البعض يعيش مرتين» 
لعادل كامل و«سوق الحريم» لسعد الدين وهبة و«الناس اللي جوه» لألبير قصيري 
ودغروب وشروق» لجمال حماد. 

والمتأمل لهذه القائمة يرى أنها تضمنت تسعة وثلاثين كاتيا وأديبًا من الاتجاهات 
والتيارات الأدبية كافة» من نجيب محفوظ ويوسف إدريس حتى فؤاد جندي وإبراهيم 
الورداني» وريما يرى البعض أن هناك في هذه القائمة بعض الأقلام - لا الأعمال الأدبية - 
الهؤيلة والتى ل"تركن إلى مستوي الأعمال الأدبية الأصيلة: هذا صميع لكن المشكلة 
هنا ليست مشكلة التطاع القام جسني بل مشكلة كقاب السيتاريو: واللكرجية 
المسئولين مباشرة عن تلك الأفلام؛ ولم يكن ممكنًا أن «يستورد» القطاع العام مخرجين 
لإخراج هذه الأعمال بالمستوى اللائق بهاء وحسب القطاع العام أن قدمها لأكبر قطاع 
من المشاهدين؛ وعرفهم بأسماء ريما كانت غائبة عنهم وإذا كانت معالجة «بين القصرين» 
و«قصر الشوق» و«الشحات» و«السمان والخريف» قد تحركت على أيدي مخرجيها 
إلى ما يشبه الكارثة؛ مقارنة بأعمال محفوظ فإن «خان الخليلي, و«القاهرة الجديدة» 
ودصورة» قد عكست بعضًا من أفكار ورؤى نجيب محفوظ مثلما حدث مع «أرض» 
الشرقاوي و «بوسطجي» يحيى حقي و«حرام» ليوسف إدريس و«المتمردون» لصلاح 
حافظ و «يوميات نائب في الأرياف» للحكيم؛ و «مستحيل» مصطقى محمود و «شيء 
من الخوف» لثروت أباظة وفيرها من التي حققها مخرجون مقتدرون؛ وعكست 
رؤية كتابها. 

يظل السؤال يطرح نفسه بعد عشرين عامًاء وتأتي الإجابة بسيطة ومحددة؛ فقد 
ذهب «الزيد جفاء».. ومكث في الأرض ما ينفع الثاني عن كل الصعد والمستويات, 
فعلى الصعيد الاقتصادي وعلاوة على ما تمثله الأرض وما عليها من عقار ومنشآت - 


وحخمسين شريطًا من السليولويد تمثل أقلاما أصتصة حزءا هن'ترات السيتنا اخصرية 
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غطى معظمها تكاليف إنتاجه. وفقًا لدورة الأفلام المعروفة, كما أن القطاع قد قام 
يتوفير فرص العمل لستين مخرجًا مصريًا من بينهم ستة وعشرون مخرجا جديدًا 
قدموا جميمًا على الصعيد الفني أعمالاً يتميز كثير منها بمستواه التقني الجيدء علاوة 
على فرصة التجريب وتحطيم قواعد السرد التقليدية» وصناعة أفلام تتسم بالجرأة على 
مستوى الشكل والمضمون التي أتاحها القطاع لعدد من المخرجين مثل صبحي شفيق 
(التلاقي) ومحمد راضي (الحاجز) ومدكور ثابت (صور ممنوعة) وسعيد مرزوق 
(زوجتي والكلب) وسيد عيسي (جفت الأمطار). 

أما على المستوى الفكري فقد جاء عديد من الأفلام. كامتداد لأفضل ما في 
موروث السينما المصرية من كامل سليم وكامل التلمساني؛ ووصل إلى ذروة النضج من 
خلال مجموعة الأفلام الواقعية في سينما القطاع العام التي ناقش صناعها معطيات 
الواقع المعاصر وسعوا إلى تحليل علاقات المجتمع الجديدة في ظل المتغيرات السياسية 
والاقتصادية والاجتماعية التي طرأت على الواقع بهدف إعادة صوغ فكر الإنسان 
المصري ووجدانه, كي تكشف عن معنى ودور القرد وسط هذه العلاقات.. ريما ارتدت 
بعض هذه الأفلام عباءة الماضي - تحرجًا أى خشية السلطة - كي تطرح أخطر 
القهيانا التى'تسين هذ السلطة عننها., ورئما:اشطرت شخمصصيات البعضى:الآخن 
لارتداء الطرابيش كناية عن الماضيء أو كتابة تواريخ على الشاشة؛ تسبق تاريخ قيام 
الثورة (مصر 156١‏ - قديمًا في الريف وغيرها) كي تدين السلطة أيضًا مثلما فعل 
توفيق صالح في «المتمردين» الذي دارت أحداثه في مصحة لمرضى الدرن تقع على 
تخوم القاهرة (قبل عام )١156٠‏ - وناقش في جرأة وشجاعة النظام السياسي القائم, 
واتهمه بالوقوع في براثن البيروقراطية وعجزه عن التعبير عن هموم ومشكلات 
الجماهير» وأشار إلى أن ما حدث في ١1107”‏ من وجهة نظره ليس ثورة: بل مجرد تمرد 
لا يمتلك مقومات الاستمرارء كما ناقش المخرج نفسه (توفيق صالح) في فيلم «يوميات 
نائب في الأرياف» فكرة غياب العدل وهشاشة القانون وزيف الديمقراطية في الثلاثيتيات 
وهي الفترة نفسها التي عاد النواءضلدة ابويسق ف والقايرة: :"1ك نيدن الانقيائة 
والجين والوصولية؛ وفي «الزوجة الثانية» ليدين الإقطاع والاستبداد في قرية مصرية 
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والظلم الاجتماعي الاقتصاديء والنفي الذي يقع على أهلها.. كما اتخذها بركات زمنًا 
للأحداث في أروع أفلام السينما العربية «الحرام» الذي عالج فيه الأوضاع البشعة 
التي يعيشها عمال التراحيل الموسميون في قري مصر. 

إن العودة إلى الماضي لم تكن فقط كما يرى البعض» خوفًا وخشية ونتيجة لحكم 
العسكر وغياب الديمقراطية بل كانت في بعض الأفلام نوعًا من استلهام هذا الماضي 
ومحاولة الإفادة من درس التاريخ واستيعابه لمواجهة الحاضر كما في فيلم «الأرض» 
الذي ناقش الصراع الاجتماعي والسياسي والاقتصادي (المعاصر) على الرغم من أن 
أحداثه تدون في الثلاثينيات: وأبرز أهمية الأرض وضرورة الذود عنهاء والحفاظ عليها 
حتى درجة الاستشهاد, وفيلم «المومياء» الذي عبر عن بحث الإنسان المصري عن هويته 
فى وقت كانت فيه هذه الهوية معرضة للخطر بسبب وطأة هزيمة يونيى /1151ء فكلا 
الفلعية ةك إتاهينا ما بين 1 ى 191/5, في محاولة من بعض السينمائيين للمساهمة 
في التصدي للدعاوى التي روج لها الأعداء لتنال من صلاية الشخصية المصرية, 
ومحاولة لتعميق الوعي عند المواطن المصري بهويته وحضارته وتاريخه النضالي من 
أجل الوطن, وشحذ همته للاستعداد لاستعادة الأرض المحطة. 

كما أن هناك عديدًا من الأفلام التي واجهت الحاضر مباشرة ووقفت يجانب النظام 
عن قناعة؛ وتبنت الحل الاشتراكي وتصدت للدفاع عن المجتمع الجديد. مجتمع الكفاية 
والعدل وانتصرت للقيم الجديدة في مواجهة القيم القديمة المتخلفة, مثل «الجبل», 

وهناك أيضمًا «جفت الأمطار» أحد الأفلام النادرة التي تتناول أوضاع الفلاحين 
في القري الجديدة بعد الثورة» وصراع هؤلاء الفلاحين مع الأرض الجديدة التي منحها 
لهم الإصلاح الزراعي وأزمتهم الخاصة بسبب إحساسهم بالغرية وقسوة الحياة الجديدة 
ويجدّر ارتباط الفلاح المصري بأرضه؛ وهو من الأفلام التي استخدمت شكلاً تعبيريا 
جديدًا على مستوي اللغة السينمائية, كما حاول توفيق صالح في «السيد البلطي» الذي 
أداره في مجتمع الصيادين وعبر فيه عن الصراع الذي يخوضه الفقراء دفاعا عن 
مصالحهم ضد تحالق ملاك مراكب السيد.. كما دعا الفيلم إلى وحدة الفقراء في 
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مواجهة أنواع الاستفلال كافة.. وفي 'لعبة كل يوم" ناقش خليل شوقي حياة الفئات 
الهامشية في مجتمع بين القرية والمدينة. 

وقد سمح القطاع العام على الرغم من أنه جزء من النظام الحاكم بانتقاد السلطة 
بشكل مباشر في «ميرامار» و «القضية 14» و «الناس اللي جوه» و «شيء من الخوف» 
و«الاختيار» و «المتمردون» وغيرها.. ووصل الأول إلى ذروة التهكم على التنظيم 
السياسي الوحيد (الاتحاد الاشتراكي) ووصم أعضاءه بالوصولية والانتهازية, 
في مقابل التبجيل والتعاطف وخفة الظل التي أحاط وقدم بها الباشا الإقطاعي؛ وطالب 
(التفية 34 جا لزاع القبالئكة يعم المنزينة وها إلى إعاذة تناه المشدهم والقواة 
والتنظيم السياسي من جديد؛ كما فعل «الناس اللي جوه» بإدانته لمجتمع الهزيمة, 
وشكك «شيء من الخوف» «في شرعية الثورة عينها» جواز عتريس من فؤاده ياطل.. 
وحمل «الاختيار» على المثقفين الذين عانوا انقصام الشخصية, 

لقد لعب القطاع العام دورًا في نقد الماضي.. كما أنه أيضًا ساهم في نقد الحاضر, 
من خلال الماضيء أو من خلال المواجهة المباشرة مع الحاضرء وقدم عددًا من أفضل 
الأفلام في تاريخ السيتما المصرية مما دفع درية شرف الدين على الرغم من حملتها 
الطالمة علن القطاع العام والثى شغلت ضفحات كثيرة من كتابها «السينما والشياسة 
في مصر 1981-1471 واحتشاد هذه الصفحات بأخطاء المعلومات, وتعسف النتائج 
وخطأ التحليل وشراسة الهجوم: وعلى الرَعْم من اتهيازها الواضع - والمسبق > ضبد 
تلك الفترة, إلا أنها اضطرت للاعتراف بأن القطاع العام فى مصر قد نجح في إتاحة 
الفيضة ماديا وموضتوعن النشاة مان واعافي السيضنا المت ويقهيي ها بالثيان'إنة 
كان من حيث عدد المخرجين الذين شاركوا فيه؛ وعدد الأفلام التي أنتجت في تلك 
الأقر# وهيل جما جديوي لديا المسمرية كان مجر [تكفيقيا ملدوي يكن لآ 
مؤرخ سينمائي منصف أن يسجله (ص11-60), 

في استفتاء أجرته مجلة «الفنون» المصرية عام 1144 بين النقاد والسينمائيين لاختيار 
أفضل عشرة أفلام خلال ثلاثين عامًا (؟1145-190). انتزعت أفلام القطاع العام, 
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واحتلت مكان الصدارة بأريعة أفلام: «الأرض» (الأول) - المومياء (الثالث) - الحرام 


إن الدراسة الموضوعية والنزيهة تشير إلى أن القطاع العام قد قدم في عشرة 
أعوام - فنيًا وفكريًا - ما عجن القطاع الخاص عن تقديمه في ثلاثين عامًا سابقة. 
أنه معد كلوكين هاما علق انوا داق ةكوبيا أتقق ريسن معد زناه نل كجاريت 
أرياحه مجمل ما سمي بخسائر القطاع العام؛ ويقيت بعد كل هذا بنيته الاقتصادية 
كاملة.. من استوديوهات ومعامل ودور عرض. 


القطاع العام ّ تحليل إحصائي 

فيما يلي تحليل إحصائي موثق يوضح علاقة القطاع العام بالقطاع الخاص, 
ويكشف عن دور القطاع العام وحجم ما قدمه رغم سنواته القليلة للسينما المصرية 
كصناعة وتجارة وفن. 

* إجمالي إنتاج القطاع العام ١61‏ فيلما من 1177 حتى 19159 (بيان رقم .)١‏ 

*« عرض القطاع العام أول أفلامه (منتهى الفرح) إخراج محمد ساام في ١4‏ أكتوير 
31 


* عرض القطاع العام آخر أفلامه (التلاقي) إخراج صيحي شفيق في 8 مايى 
/ا/اة ١‏ , 


* توقف القطاع العام عن الإنتاج عام 191١‏ وعرضت الأفلام تباعًا حتى /191/9. 
* تم عرض ١‏ فيلمًا من إنتاج القطاع العام في الفترة من 191/5 حتى /1517/1, 
* الأرقام الواردة بالبيانات والجداول التالية تعتمد على الفترة من 1١91575‏ 


حتى 1517 - باعتبار أن أفلام عام 1911١‏ عرضت خلال عام 1915 وما بعده. 


333 


* تم احتساب عام 1971 في إطار البيانات والجداول رغم أن القطاع العام عرض 
فيلمين فقط فى نهاية عام 1477 في مقابل ستة وأربعين فيلمًا للقطاع الخاص حتى 
تويك الأرقام وتم الاقتصار على فترة الماك الع 15 1 

* عدد الأفلام المصرية الروائية الطويلة التي عرضها خلال الفترة من (151/5-1975) 
هي 47١‏ فيلمًا منها 144 فيلمًا للقطاع الخاص مقابل ١5١‏ فيلمًا للقطاع العام 
(بيان رقم .)١‏ 

+ عدد أفلام الإنتاج المشترك ستة أفلام من بين ١41١‏ فيلمًا (جدول رقم ,)١‏ 

»+ عدد المخرجين الذين أخرجوا أفلامًا خلال الفترة من (191/5-19577) 
١‏ مخرجاا. 

» عدد المخرجين الذين تعاملوا مع القطاع العام ١‏ مخرجًا (جدول رقم (؟). 

* عدد المخرجين الذين لم يتعاملوا مع القطاع العام ١١‏ مخرجا. 

* عدد المخرجين لأول مرة في القطاع العام في ١47‏ فيلمًا - بعد استبعاد أفلام 
الإنتاج المشترك - »١‏ مخرجًا منهم خمسة مخرجين عرضت أفلامهم بعد عام 151/7 
(جدول رقم "). 

» مخرجون لأول مرة في القطاع الخاص (845؟ فيلمً) لاا مخربجًا 
(جدول رقم .)١‏ 

*» مجموع المخرجين الذين تعاملوا مع القطاعين العام والخاص ١4‏ مخرجًا 
(جدول رقم 5). 

* مخرجون تعاملوا مع القطاع العام فقط 1" مخرجًا (جدول رقم ه). 

» مخرجون لم يتعاملوا مع القطاع العام واقتصروا على القطاع الخاص فقط 
0 مخرجا (جدول رقم .)١‏ 
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أفلام القطاع العام في مصر 

هذه الفيلموجرافيا للأفلام الروائية المصرية الخالصة والمصرية المشتركة التي 
أنتجها القطاع العام في مصر في الفترة من عام 1517 إلى عام 191/١‏ سواء الأفلام 
التي قام بإنتاجهاء أى اشتراها بعد إنتاجهاء أو تم إنتاجها بنظام المقاولات ويبلغ العدد 
الإجمالي لهذه الأفلام 1١‏ فيلمًا عرضت في الفترة من عام 1471 إلى عام //151, 
وهذه الفيلموجرافيا مرتبة حسب تواريخ العرض الأول للأفلام داخل مصر. 

-١‏ القاهرة في الليل؛ ١977‏ إخراج محمد سالم. 

ل منتهى الفرح: إخراج محمد سالم. 

؟'- الأيدي الناعمة, 19784 إخراج محمود ذى الفقار. 

؛- بين القصرين:؛ إخراج حسن الأمام. 

- زوج في إجازة, إخراج محمد عبد الجواد. 

فت امزاققات إخراح سيق الدين شوكة: 

-١‏ هارب من الزواج» إخراج حسن الصيفي. 

/- من أجل حنفيء, إخراج حسن الصيفي. 

4- ثمن الحرية» إخراج نور الدمرداش. 

-٠‏ اعترافات زوج؛ إخراج فطين عبد الوهاب. 

-١‏ الابن المفقودء إخراج محمد كامل حسن. 

-١‏ نهر الحياة: إخراج حسن رضما. 

-١‏ العائلة الكريمة» إخراج فطين عبد الوهاب. 

-١46‏ الطريق» إخراج حسام الدين مصطفى. 

6- الرسالة الأخيرة» 11768 إخراج محمد كامل حسن. 
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الرجل المجهول؛ إخراج محمد عبد الجواد. 
7- العالمين: إخراج عبد العليم خطاب. 

4- هي والرجال؛ إخراج حسن الإمام. 

4 العقل والمال» إخراج عباس كامل, 

"٠‏ الحرام؛ إخراج هنري بركات. 

-١‏ الجبلء إخراج خليل شوقي. 

77- طريد الفردوسء إخراج قطين عبد الوهاب. 
- أيام ضائعة؛ إخراج بكر الدين شرف. 

؟- حب للجميع: إخراج عبد الرحمن شريف. 
"- الرجال لا يتزوجون الجميلات» إخراج أحمد فاروق. 
1- أرملة وثلاث بنات» إخراج جلال الشرقاوي. 
1"- الجزاءء إخراج عبد الرحمن الخميسي. 

8- سكون العاصفة, إخراج أحمد ضياء الدين. 
- المستحيل؛ إخراج حسين كمال. 
الاعتراف, إخراج سعد عرفة. 

-7١‏ العنب المر» إخراج فاروق عجرمة. 

7- أغلى من حياتي؛ إخراج محمود ذى الفقار, 
*- الثلاثة يحبونهاء إخراج محمود ذى الفقار, 
الخائنة؛ إخراج كمال الشيخ. 

ه؟- هارب من الأيام» إخراج حسام الدين مصطفى. 
95- المماليك» إخراج عاطف سالم. 
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/1- ابن كليوباتراء إخراج فرناندى بالدي. 

اناك كلاثة لصوطن: 1555 حراج قطين عبد آلوفابء كمال الشيخ, حسن الإمام. 
4 مراتي مدير عام إخراج فطين عبد الوهاب. 
٠غ-‏ ثورة اليمن» إخراج عاطف سالم, 

1- وداعا أيها الليل» إخراج حسن رضا. 

؟4- سيد درويشء إخراج أحمد بدرخان. 

41- الحياة حلوة؛ إخراج حلمي حليم. 

4- صغيرة على الحب؛ إخراج نيازي مصطفى. 
؛- شياطين الليل» 1197 إخراج نيازي مصطفى. 
اميق الراةة زاج مهمو تن الفقان: 

4- المراهقة الصغيرة» إخراج محمود ذى الفقار, 
ليلة الزفاف» إخراج هنري بركات. 

4 القاهرة ,٠١‏ إخراج صلاح أبو سيف. 

-٠‏ خان الخليلي؛ إخراج عاطف سالم 

1- فارس بني حمدان؛ إخراج نيازي مصطفى. 
7ه كنون» إخراج حلمي رفلة. 

05- شي في حياتي» إخراج هنري بركات. 

4- زوجة من باريسء إخراج عاطف سالم. 

ه:- ابتسامة أبى الهول» إخراج روتشيو تيساري. 
1- قاهر الأطلنتس؛ إخراج الفونسى بريشيا. 


/أمو- فارس الصحراءء إخراج أوزفالد شيفيراني. 
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- أخطر رجل في العالم, 1951 إخراج نيازي مصطفى. 
9- السمان والخريف,؛ إخراج حسام الدين مصطفى. 

-٠‏ معسكر البنات» إخراج خليل شوقي. 

1١‏ الدخيلء إخراج نور الدمرادش. 

15- إضراب الشحاتين» إخراج حسن الإمام,. 

7- الليالي الطويلة» إخراج محمود ذى الفقار, 

4 القبلة الأخيرة» إخراج محمود ذو الفقار. 

6- معبودة الجماهير؛ إخراج حلمي رفلة. 

7- الخروج من الجنة» إخراج محمود ذى الفقار. 

1"- المخريون» إخراج كمال الشيخ. 

- عندما تحب إخراج فطين عبد الوهاب. 

4- إجازة صيفء إخراج سعد عرفة. 

-٠٠‏ جفت الأمطار» إخراج سيد عيسى. 

-١‏ جريمة في الحي الهادئ» إخراج حسام الدين مصطفى. 
"- النصف الآخرء إخراج أحمد يدرخان. 

*/- الزوجة الثانية» إخراج صلاح أبو سيف. 

4/- غرام في الكرنك؛ إخراج علي رضا. 

- العيب» إخراج جلال الشرقاوي. 

7- نوراء إخراج محمود ذو الفقار. 

/ا- قصر الشوق» إخراج حسن الإمام. 


- أفراح, 21914 إخراج أحمد بدرخان. 
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8 ” قصصء إخراج إبراهيم الصحن. 

-٠‏ أيام الحب: إخراج حلمي حليم. 

-١‏ حواء على الطريق» إخراج حسين حلمي. 
5- مراتي مجنونة, إخراج حلمي حليم. 

87- البوسطجيء إخراج حسين كمال. 

84- المتمردون: إخراج توفيق صالح. 

0- القضية 354: إخراج صلاح أبو سيف. 

1- جزيرة العشاق» إخراج حسن رضا. 

17/- أرض النفاق؛ إخراج فطين عبد الوهاب. 
الرجل الذي فقد ظله؛ إخراج كمال الشيخ. 
- قنديل أم هاشم, إخراج كمال عطية. 

- أنا الدكتورء إخراج عباس كمال. 

-١‏ السيرك؛ إخراج عاطف سالم. 

47- كيف تسرق مليونيراًء إخراج نجدي حافظ. 
97- كيف تسرق قنبلة ذرية» إخراج أندريه توفوش. 
4- أبى الهول الزجاجيء إخراج لويجي بسكاتينى. 
6- شيء من الخوف, إخراج حسين كمال. 

1- حكاية من بلدناء إخراج حلمي حليم. 


41- يوميات نائب في الأرياف؛ إخراج توفيق صالح. 
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4- الناس اللي جوه, إخراج جلال الشرقاوي. 
4- لصوص ولكن ظروفاء» إخراج إبراهيم لطفي. 

٠ح‏ أبواب الليلء إخراج حسن رضا. 

-١‏ سيد البلطي, إخراج توفيق صالح. 

5 الحلوة عزيزة» إخراج حسن الإمام. 

-٠٠‏ زوجة غيورة جدّاء إخراج حلمي رفلة. 

- أكاذيب حواء؛ إخراج فطين عبد الوهاب. 

6- ميرامار؛ إخراج كمال الشيخ. 

5-1 وجوه للحب؛ إخراج مدحت بكير؛ ناجي رياضء ممدوح شكري. 
-٠‏ نادية؛ إخراج أحمد بدرخان. 

4- أصعب زوج 1917٠١‏ , إخراج محمد نبيه. 

- الأرضء إخراج يوسف شاهين. 

-١٠‏ أشياء لا تشترى: إخراج أحمد ضياء الدين. 

-١‏ غروب وشروقء إخراج كمال الشيخ. 

-١١‏ حرامي الورقة, إخراج على رضا. 

-١١‏ أنا وزوجتي والسكرتيرة» إخراج محمود ذى الفقار, 

14- أوهام الحب؛ إخراج ممدوح شكري. 

-١6‏ سوق الحريم؛ إخراج يوسف مرزوق. 


1- دلال المصرية؛ إخراج حسن الإمام, 
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17 نار الشوق» إخراج محمد سالم. 
السرابء إخراج أنور الشناوي. 

6- قجر الإسلام, إخراج صلاح أبى سيف. 
- ملكة الليل» إخراج حسن رمزي. 

-١‏ الاختيار» إخراج يوسف شاهين. 

- موعد مع الحبيب» إخراج حلمي رفلة. 
-١‏ اعترافات امرأة, إخراج سعد عرفة. 
4- مذكرات الآنسة منال» إخراج عباس كامل. 
6- البعض يعيش مرتين» إخراج كمال عطية. 
7- رحلة لذيذة؛ إخراج فطين عبد الوهاب. 
7- لعبة كل يوم؛ إخراج خليل شوقي. 

- حادثة شرفء إخراج شفيق شامية. 
5- زوجتي والكلب» إخراج سعيد مرزوق. 
- نحن الرجال طيبون» إخراج إبراهيم لطفي. 
- الأضواءء, 1917/5, إخراج حسين حلمي. 
- الناس والنيل» إخراج يوسف شاهين. 
- بنت بديعةء إخراج حسن الإمام. 

4- أغنية على الممر» إخراج على عبد الخالق, 
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- ليلة حب أخيرة» إخراج حلمي رفلة. 

-٠7‏ الحاجن, إخراج محمد راضي. 

4- بيت من رمال؛ إخراج سعد عرفة. 

- الشيماءء إخراج حسام الدين مصطفي. 

- حكاية بئت اسمها مرمر؛ إخراج هنري بركات. 
0- وكر الأشرارء إخراج حسن الصيفي. 

7- أضواء المدينة» إخراج فطين عبد الوهاب. 

-١7‏ ليل وقضبان؛ إخراج أشرف فهمي. 

14- دعوة للحياة» إخراج مدحت بكير. 

6 - الشحات؛ إخراج حسام الدين مصطفى. 

7- زمان يا حبء /151/ إخراج عاطف سالم. 
-١41‏ زهور برية» إخراج يوسف فرنسيس. 

4- السلم الخلفي؛ إخراج عاطف سالم. 

- الرجل الآخر, إخراج محمد بسيوني. 

- الشوارع الخلفية, 21914 إخراج كمال عطية, 
-١‏ أرملة ليلة الزفاف, إخراج السيد بدير. 

5-5 المومياء, ه51 إخراج شادي عبد السلام. 
17- الظلال على الجانب الآخر إخراج جابر غالب شعث. 
4- التلاقي؛ //141, إخراج صبحي شفيق. 

- جنون الشبابء :114٠‏ إخراج جلال الشرقاوي. 
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بيان رقم(١)‏ 
الأفلام التي تم عرضها في الفترة من 
(كتق ةا ) 


1١ +‏ فيلمًا بعد عام 191079 
الا 
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بيان رقم (؟) 
المخرجون الجدد في القطاعين 
العام والخاص 


07 


جدول رقم :)١(‏ أفلام الإنتاج المشترك - إنتاج القطاع العام التي قام 
بإخراجها مخرجون غير مصريين: 

6- ابن كليوياترة» إخراج فيرناندر بالدي. 
5- قاهر الأطلنطسء إخراج الفونسى بريشيا. 
7- فارس الصحراءء إخراج أوزفالدى شيفيراني. 
4- كيف تسرق قنبلة ذرية» إخراج أندريه نوفولشي. 
4- أبى الهول الزجاجيء إخراج لويجي بسكاتينى. 
جدول رقم (؟): قائمة أفلام مخرجي القطاع العام (19575-/1910/1): 
-١‏ محمد سالم: 

195- منتهى الفرح. 

- نار الشوق. 
"- محمود ذى الققار: 

47 الأيدي الناعمة, 

66- أغلى من حياتي. 

- الثلاثة يحبوتها. 

55- عدو المرأة, 

- المراهقة الصغيرة. 

17 القبلة الأخيرة, 

- الليالي الطويلة. 

- الخروج من الجنة. 

دانوزا. 

- أنا وزوجتي والسكرتيرة. 
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؟- حسن الإمام: 
64- بين القصرين. 
فدهي واليجال: 
15- ثلاثة لصوص - مع كمال الشيخ وفطين عبد الوهاب. 
517- إضراب الشحاتين. 
فمين القدوة: 
686- الحلوة عزيزة. 
.- دلال المصرية. 
- بنت بديعة, 

غ- محمد عبد الجواد: 
4 زوج في إجازة. 
وجةتب الريحمل الحيول: 

ه- سيف الدين شوكت: 
84 المراهقات. 

"- حسن الصيفي: 

16 - من أجل حنفي. 
- هارب من الزواج. 
- وكر الأشرار. 

1- فطين عبد الوهاب: 
4- اعتراف زوج. 
- العائلة الكريمة. 
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مكةا طريق القرفوسن 
1- ثلاثة لصوص - مع كمال الشيخ وحسن الإمام. 
- مراتي مدير عام. 
17- عندما تحب. 
4- أرض النفاق. 
6- أكاذيب حواء. 
11- رحلة لذيذة. 
2117 أضنواء المديثة 
- محمد كامل حسن: 
6- الابن المفقود. 
6- الرسالة الأخيرة, 
9- حسن رضا: 
#كو اس نين الهناة 
7- وداعًا أيها الليل. 
4- جزيرة العشاق. 
- ثلاث قصص - مع إبراهيم الصحن ومحمد نبيه. 
4- أبواب الليل. 
-٠‏ حسام الدين مصطقى: 
4- الطريق. 
56- هارب من الأيام. 
117+ السماة والخريف: 


52347 


حجريةس ال البادن: 
51/9 الشيماء. 
الفدداة الشتحاف 

-١‏ عبد العليم خطاب: 


56 العلمين. 
-١١‏ عباس كامل: 
556 العقل والمال. 


1- مذكرات الآنسة متال. 
-1١'‏ هنري بركات: 

6- الحرام. 

5- ليلة الزفاف. 

- شيء في حياتي. 

1- حكاية ينت اسمها مرمر. 
-١4‏ بهاء الدين شرف: 

-١ 16‏ أيام ضائعة. 
6- عبد الرحمن شريف: 

6- حب للجميع. 
71- أحمد ضياء الدين: 

16- سكون العاصفة, 


-30000- 


- أشياء لا تشترى. 
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١‏ -- سعد عرفة: 
556- الاعتراف, 
517 إجازة صيف. 
11- اعترافات امرأة. 
- بنت من رمال. 
-١4‏ يوسف شاهين: 
- الأرض. 
11/1 الاختيار. 
-١‏ الناس والنيل. 
69- كمال الشيخ: 
6- الخائنة. 
1 المخريون. 
- الرجل الذي فقد ظله. 
8- ميرامار. 
- غروب وشروق. 
-٠‏ توفيق صالح: 
4 المتمردون. 
4- يوميات نائب في الأرياف. 


- السيد البلطى. 
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1- سيد عيسى: 
0- جفت الأمطار. 
ئقة نجدي حافظ: 


- كيف تسرق مليونيرًا . 


؟؟- كمال عطية: 


4- قنديل أم هاشم. 


- البعض يعيش مرتين. 


6- الشوارع الخلفية. 
غ؟- عاطف سالم: 
6 - المماليك. 
5- ثورة اليمن, 
- خان الخليلي. 
- زوجة من باريس. 
4- السيرك. 
؟151- زمان يا حب. 
- السلم الخلفي. 
ه؟- أحمد بدرخان: 
5070 
1- النصف الآخر. 
4- أفراح. 


4- نادية. 
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1 حلمي حليم: 


الحياة حلوة. 
4- أيام الحب. 
محا زانين نينا 

ات نيازي مصطفى: 
5 يلاغلل الي 
- شياطين الليل, 


فارس بني حمداإن. 


/17- أخطر رجل في العالم. 


4 صلاح أبى سيف: 
1551 القاهرة ١؟.‏ 
7- الزوجة الثانية, 
4- القضية 54. 
-١‏ فجر الإسلام. 
4- حلمي رفلة: 
ككةات كني 
/1- معيودة الجمافير. 
6- زوجة غيورة جدا . 
0- موعد مع الحبيب. 


5 - ليلة حب أخيرة. 
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-٠٠‏ علي رضا: 
-١510/‏ غرام في الكرنك. 
- حرامي الورقة. 
-١‏ حسين حلمي المهندس: 
64- حواء على الطريق. 
1١1‏ الأضرواء. 
- حسن رمزي: 
11- ملكة الليل. 
؟1؟- السيد بدير: 
6- أرملة في ليلة الزفاف. 
8 أشرف فهمي: 
177-- صور ممنوعة - مع نور ثابت» محمد عبد العزيز, 


جدول رقم (5): قائمة المفرجين لأول مسرة وأفلامهم في القطاع العام 


:)1911/-1935( 


1- حسين كمال: 
56- المستحيل. 
4- البوسطجي. 


4- شيء من الخوف. 
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؟- ثور الدمرداش: 
4 ثمن الحزية: 
0- الدخيل. 
"- خليل شوقي: 
56- الجبل. 
بإذة أت مسكن الننات. 
1- لعنة كل يوم. 
4- أحمد فاروق: 
6 الرجال لا يتزوجون الجميلات. 
ه- جلال الشرقاوي: 
١576‏ - أرملة وثلاث بنات. 
- العيب. 
8- الناس اللي جوه. 
1- عبد الرحمن الخميسي: 
556- الجزاء. 
- فاروق عجرمة: 
5ت السب الرن 
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5- شفيق شامية: 
9 - حادثة شرف. 
إبزاهيم لطقتي: 
65- لصوص لكن ظرفاء. 
11- نحن الرجال طييون. 
-١‏ مدحث بكير: 
65- ؟ وجوه للحب - مع ناجي رياض وممدوح شكري. 
-١‏ ممدوح شكري: 
6- ١؟‏ وجوه للحب - مع مدحت بكير وناجي رياض. 
- أوهام الحب. 
-١‏ ناجي رياض: 
14- ؟ قصص وجوه للحب - مع مدحت بكير وممدوح شكري. 
ع1- إبراهيم الصحن: 
64- ؟ قصص مع محمد نبيه وحسن رضا. 
16 - محمد راضي: 
1- الحاجز. 
1آك- شادي عبد السلام: 
ولقات المومياء: 
-١١‏ غالب شعث: 


ه1- الظلال في الجانب الآخر. 
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4ه صبحي شفق: 


-١ 517‏ التلاقى. 
5- مدكور ثابت: 


- صور ممنوعة - مع أشرف فهمي ومحمد عبد العزيز. 
-٠‏ محمد عبد العزين: 
- صور ممنوعة - مع أشرف فهمي ومدكور ثابت. 
-١‏ محمد بسيوني: 
11 الرجل الآخر. 
9"- سعيد مرزوق! 
1ا1- زوجتي والكلب. 
؟"- علي عبد الخالق: 
1- أغنية على الممر. 
4- يوسف مرزوق: 
- سوق الحريم. 
6- أنور الشناوي: 
6- السراب. 
2"1- يوسف فرنسيس: 


#اراقات زهو برية: 
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جدول رقم (4): مخرجون تعاملوا مع القطاع العام والقطاع الخاص خلال 
السنوات (1915-1559): 

-٠‏ محمد سالم. 

؟- محمود ذى الفقار, 
تخسن الإماة: 
ينيف الذي شوكت. 
د الصيفي. 

1- فطين عبد الوهاب. 
/-- حسن رضا. 

8- حسام الدين مصطفي. 
9- عباس كامل. 

-٠‏ يركات. 

ات عبد الرحمن شريف. 
-٠'‏ أحمد ضياء الدين. 
177- سعد عرفة. 

4- يوسف شاهين. 

6- كمال الشيخ. 

-١١‏ نجدي حافظ. 


-١‏ كمال عطية. 
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4- عاطف سالم, 
5- حلمي حليم. 
-٠‏ نيازي مصطفى. 
-1١‏ صلاح أبى سيق. 
- حلمي رفلة. 

؟- على رضا. 


3563 حسين حلمي المهندس. 


6"- حسن رمزي, 
51- السيد يدين, 
/1- أشرف فهمي. 
- حسين كمال. 
ثور الدمرداش. 


-٠‏ خليل شوقي. 


١‏ عبد الرحمن الخميسي. 


در ممدوق_ شكري. 
55- سعيد مرزوق. 


4؟- أتور الشناوي. 
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جدول رقم (6): مخرجون تعاملوا مع القطاع العام فقط (15!5-1959): 


اك إيراهيع لطفي: 
؟- أحمد فاروق. 

ديرا فير الصدن: 
4- شادي عيد السلام. 
ه- أحمد يدرخان. 

5- يهاء الدين شرف. 
/ا- سيد عيسي. 

4- توفيق صالح. 

4- جلال الشرقاوي. 
اقيق شاف 
-١١‏ صبحي شفيق. 
- عبد العليم خطاب. 
-١‏ علي عبد الخالق, 
و عور . 
6- محمد بسيوني. 
15- مدكور ثايت. 
-١١/‏ محمد راضي. 


-١‏ محمد عيد الجواد. 
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65- غالب شعث. 

- محمد ثبية. 

-١‏ محمد كامل حسين, 

محمك عسل العزنة. 

37- مدحت يكبير. 

غ"- ناجي رياض. 

6- يوسف فرنسس, 

1"- يوسف مرزوق. 

جدول رقم :)١1(‏ مخرجون عملوا في القطاع الخاص خلال الفترة من 1317 
حتى 1575 ولم يعملوا مع القطاع العام. 

-١‏ طلبة رضوان. 

ا يوسف وهبي. 

؟- السيد زيادة, 

- محمول فريد. 

ه-- إبراهيم عمارة. 

1- عيسى كرامة. 

/1- زهير بكير. 

- كمال الشناوي - أول إخراج. 


- علي بحيري - أول إخراج. 
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ااهاجدة - أول إشراج: 

الاأعتهارل شائفت أون إخراع: 

9ك أحنه مظين- أول إشراع: 

- صلاح كريم - أول إخراج. 

6- إسماعيل القاضي - أول إخراج. 
-١6‏ أحمد فؤاد - أول إخراج. 

-1١‏ إبراهيم الشقنقيري - أول إخراج. 
-١١‏ مثير التوني - أول إخراج. 

- عدلي خليل. 

5 عبد الحميد الشاذلي - أول إخراج. 
:ات رحد يوست أل إخراه: 

-١‏ أمين الحكيم - أول إخراج. 

؟- نادر جلال - أول إخراج. 

7؟- كمال صلاح الدين - أول إخراج. 


#؟- يوسف عيسى - أول إخراج. 


صلاح عيسى 


سينما القطاع العام .. وسياسة التوجيه عن بعد 


عاد حلم القطاع العام السينمائي ليشغل السينمائيين» أ بعضهم؛ وكأتهم - 
أى معظمهم - ليسوا هم الذين أطلقوا الزغاريد ودقوا الدفوف, حين قررت الدولة 
عام وقبل ما يقرب من أربعين عامًاء أن تحمل عصاها على كاهلها وترحل عن 
مجال صناعة السينماء وأن تصفي إمبراطوريتها السينمائية التي لم تعش سوى ثماني 
سنوات (19171/1977) تملكت خلالها كل عناصر الصناعة:؛ من الاستديوهات إلى 
المعامل؛ ومن دور العرض إلى شركات الإنتاج والتوزيع؛ وتحول خلالها كل المهنيين 
وغير المهنيين العاملين فيها إلى موظفين في القطاع العام؛ من الفنيين العاملين وراء 
الكاميراء وفي مقدمتهم المخرجون, إلى النجوم الذين يقومون ببطولة الأفلام, 
لتكون تلك أول خطصوة في سياسة الانفتاح الاقتصاديء التي لم تعلن - رسميًا - 
إلا بعد ذلك بثلاث سنوات. 

والشيء المؤكدء أن تأميم صناعة السينما في خريف 1577. لم يكن قرار أى اختيار 
وزيرء ولكنه كان سياسة نظام؛ بصرف النظر عن أن الموجتين الأوليتين من قرارات 
التأميم - في يوليى 157١‏ وأغسطس 1455- لم تشملاهاء فذلك ترتيب للأولويات, كان 
لابد معه من أن تركز هذه القرارات على الهياكل الأساسية للاقتصادء وأن تسيطر 
الدولة على الصناعات الأساسية والضرورية لتمويل خطة التنمية الاقتصادية والاجتماعية, 
ليحل الدور في التأميم بعد ذلك على صناعة السينماء ليس فقط باعتبارها صناعة؛ كان 
نظن إليها قبل الثورة ماغتبارها الصتاعة الثانية يقد ضتاعة القطة» ولك ت اساسكات 
باعتبارها أحد أدوات توجيه الرأي العام. 
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وكما أن تأميم الهياكل الرئيسية للاقتصاد جاء في سياق تدريجي» بدأ بتأميم 
ممتلكات الأجانب في أعقاب حرب السويس ويعدهاء وبإنشاء المؤسسة الاقتصادية 
لتدير هذه الممتلكات؛ وتمول مشروعات خطط التنمية» ثم بتأميم «بنك مصر» و«البنك 
الأهلي» عام :.151٠‏ فإن تأميم السينما جاء في سياق خطوات تدريجية بدأت منذ عام 
000 ترمي للسيطرة على الإعلام؛ ليكون أداة للتعبئة؛ ولحشد الجماهير المصرية 
الو تعر اهداق لوزيو بأ مما رف شا سانا الخورات التكرن الوط 
في زمن الحرب الباردة» وهي مرحلة كانت الدول المستقلة حديئًا تسعى خلالها للقفز 
قر التخلف التي تفصلها عن الدول المتقدمة, لتثبيت استقلالها وتنمية اقتصادها 
بما يشبع احتياجات شعيها. وتتالت هذه الخطوات منذ عام 1504» بتقوية الإذاعة 
المصرية؛ ومد فترة إرسالهاء وتنويع المستهدفين برسالتها الإعلامية» ويبناء مؤسسة 
صحفية قوية تملكها الدولة» هي دار الجمهورية للصحافة لتصدر صحفا يومية صباحية 
ومسائية. ومجلات أسبوعية؛ كان من بينها مجلة للسينما هي «أهل الفن» ثم بتقديم 
أصحاب الصحف التي طالبت بعودة الجيش إلى ثكناته, إلى محكمة الثورة, ليترتب 
على ذلك إغلاقها وسحب تراخيص الصحف غير المنتظمة في الصذورء وكان معظمها 
معارضًاء لتصل هذه الخطوات إلى ذروتها بصدور قانون تنظيم الصحافة في 4" مايى 
6 الذي نقل ملكية المؤوسسات الصحفية الكبرى إلى الدولة. 

ولأن السينما من وجهة نظر ثوار يوليى: هي أداة إعلامية للتوجيه والتعبئة؛ فقد 
بدأوا منذ عام 1504؛ وفي وقت مواكب لتأسيس «دار التحرير (الجمهورية) للصحافة» 
بإنشاء «شركة النيل للسينما» لتنتج أفلامًا تعبر عن توجهات ما كان يوصف آنذاك 
بالعهد الجديد, ثم اتبعت بعد ذلك - وفي عهد تولي «فتحي رضوان» ثم «ثروت عكاشة» 
لوزارة الثقافة - سياسة التوجيعن بعد, بالرعاية والدعم والإقراض ومنح الجوائز 
وإنشاء المعاهد المتتخصصة في الفنون لتصل هذه الخطوات المتدرجة إلى ذروتهاء 
بقرارات تأميم وشراء الاستديوهات ودور السينما وشركات الإنتاج عام 1955. 
ويبدآ ما عرف بعد ذلك ب«القطاع العام» السينمائي. 
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لم تكن سياسة توجيه السينما عن بعد دون التدخل المباشر في شئونهاء سياسة 
خاصة بالوزير ثروت عكاشة؛ ولم يكن إنشاء القطاع العام مساقت مجان امي 
والوزجي عبد الفا ترجه قرميل عن كل يميه بع من ساس ملي السام عا ا مرت 
من السينما كصناعة وكاداة للتعبئة السياسية؛ بل لعل رغبة النظام في تطبيق سياسة 
مختلفة تجاه الثقافة بشكل عام, ومن بينها السينماء كان أحد أسباب رحيل ثروت عكاشة 
عن وزارة الثقافة عام *157. ليأتي عبدالقادر حاتم الذي كانت رؤيته لدور الثقافة في 
المجتمع الثوري الاشتراكيء على عكس ما يتصور كثيرون من المثقفين» أقرب إلى رؤية 
جمال عبد الناصر الذي كان يرى أن اشتراكية الثقافة تعني أن يتوجه المنتج الثقافي 
إلى الشعبء لا إلى النخبة: وأن يؤثر في الجماهير لا في الصفوة, وأن يقدم فنوبًا 
تعليمية, لا تجارب طليعية» وهو ما ذكرة ثروت عكاشة نفسه في مذكراته. 
خلاصة الكلام أن القطاع العام السينمائي كان جزءًا من القطاع العام الثقافي: 
الذي استكمل تشكله خلال تلك السنوات: في ظل السياسة التي وصفتء بعد ذلك, 
بأنها سياسة «الكم لا الكيف»: شركة عامة للتوزيع ودور العرض؛ وشركة عامة 
للاستديوهات؛ وشركة عامة لإنتاج الأفلام العربية» وأخرى للإنتاج المشترك مع 
الشركات العالمية» كتاب كل ست ساعاتء مجلات ثقافية أسبوعية وأخرى شهرية» عشر 
: فرق مسرحية للتليفزيون» غير مسارح وزارة الثقافة, أفلام حرف «أ» و«ب» واج» .. 
إلخ. وهي سياسة فهم الذين وضعوهاء أن هذه هي «اشتراكية الثقافة» وأن هذه هي 
الثقافة, وهذه هي السينما التي يمكن أن تشيع القيم الجديدة لدى الواطيي في تمتيد 
اشتراكي, فتعبئ بذلك الشعب لكي يساهم في بناء المجتمع الجديد. 
فيما بعد, تغير العهد وتغيرت السياسة. انتهي عهد الدولة التدخلية التي تسيطر 
على الاقتصاد لكي توفر موارد لتمويل خطط التنمية الاقتصادية والاجتماعية؛ وتسعى 
لتوزيع عائدها على أوسع قاعدة شعبية؛ وساد الاعتقاد أن الرأسمالية والاقتصاد الحر 
وقوانين السوق؛ هي التي تجلب كل الطيبات» وبدأت تصفية القطاع العام بتصفيته في 
كزال النشنها “اناميا قال الرقاكيوى وكين الستماتون في اللا العام التيتاضي 
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- بما في ذلك الذين أسسوه وعملوا فيه وتربُحوا منه - ما لم يقله مالك في الخمر: 
خسائر بالملايين تشكل إهدارًا للمال العام, قصص وسيناريوهات اشتراها القطاع 
العام من دون أن تكون صالحة أو يكون في نيته إنتاجها بل لمجرد مجاملة أصحابهاء 
الطيور المهاجرة من نجوم السينما والمخرجين والمنتجين وحتى الفنيين هربوا إلى لبنان 
لكى يعملوا بها لتفقد مصر صفة «هوليود الشرق»». معظم الأفلام التي أنتجها القطاع 
العام لا تختلف في شيء؛ عما كان ينتجه القطاع الخاص قبلهاء باستثناءات قليلة 
التدهور يزحف على الاستديوهات ودور السينما والمعامل» بسبب توقف القطاع العام 
عن صيانة وتجديد البنية التحتية للصناعة. 


ومع التسليم بأن هذا التقييم السلبي لتجرية القطاع العام السينمائي» ينطوي 
على درجة كبيرة من التجني تتجاهل كثيرًا من الإيجابيات التي أضافها إلى السينماء 
ومنها ارتفاع نسب الأفلام المتميزة التي أنتجها عن المتوسط العام لهذا النوع من 
الأفلام في إنتاج مرحلة القطاع الخاص قبله ويعده. فضلاً عن الفرص التي أتاحها 
لنجوم ومخرجين وكتّاب سيناريى جدد. 

أما المهم, فهى أن القطاع العام السينمائي قد أصبح تاريحًا من التاريخ؛ يمكن 
أن نبحث في تجريته؛ وأن نستفيد من دروسهاء لكنه - بالصورة التي كان عليها- غير 
قابل للعودة للحياة, لأنه كان جزءًا من سياسة عامة؛ انتهي زمانهاء فلا مصر اليوم 
اشتراكية: ولا القطاع العام في الاقتصاد قائّم, إن لم يعد منه إلا بقايا يجري الآن 
البحث في وسيلة للتخلص منها. فإذا كان لا بد من التسليم بأن سيطرة الدولة على 
مجال الإنتاج الثقافي الذي يقوم على الإبداع» وعلى تنوع الرؤى؛ يهدد بإهدار حرية 
الإبداع» ويقوض التنوع الذي بدونه لا تزدهر الفنون؛ فلا بد من التسليم كذلك؛ بأن 
سيطرة القطاع الخاص على الصناعات الثقافية» ومنها السينماء يخضعها للقائون 
الأساسي للرأسمالية؛ وهى البحث عن الربح من أي سبيل مما قد يؤدي إلى هبوط 
المستوى الفنى للسينما وإلى تقديم أفلام ترسخ القيم السلبية في المجتمع؛ لا تقدم أي 
رسالة وهى ما يعني أنه لا بد وأن يكون للدولة دور في هذا المجال. 
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وقد يكون صحيحًا أننا في حاجة إلى دور ما للدولة في مجال الثقافة بشكل عام, 
وفي مجال السينما بشكل خاص, لكن هذا الدور لا يمكن أن يكون عودة القطاع العام 
السينمائي بالصورة التي كان عليهاء بل العودة إلى سياسة التوجيه عن بعد التي كانت 
الدولة تتبعها قبل نشأة القطاع العام السينمائي؛ بالجوائز السينمائية التي تدعم الأقلام 
المتميزة ذات الرسالة, وبالدعم المباشر لإنتاج أفلام من مستوى رفيع تشكل منافسة 
جادة للأفلام التجارية؛ وربما بالإنتاج المباشر لأفلام متميزة: وبالدخول في مجالات 
الإنتاج التي يعزف عنها القطاع الخاص كالأفلام التسجيلية وأفلام الرسوم المتحركة, 
وهى اتجاه تأخذ به الدولة الآن» يستحق الدعم ويتطلب الإضافة. 

والسؤال الذي يبحت عن إجابة على ضنوء الؤرقتين المتميزتين اللتين قدمهها 
هاشم النحاس وعلي أبى شادي ‏ هل عناصر سياسة التوجيه عن بعد التي تتبعها 
الدولة الآن تكفي لإحداث الموازئة الضرورية؛ بين ما هو فن وما هى تجارة وما هو 
رسالة وما هى بحث عن الريح؟ 
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التحولات في عمارة المنظر وتصميم الملبس السينمائي 
ومورفولوجية المجتمع المصرى بعد |١547‏ 


مجدي عبد الرحمن 


يتضمن الفيلم السينمائي عادة صورا تشكيلية ثابتة متتالية تتعدل فيها حدود 
الصورة وأشكال غناهنوها الصورة بالتدريج نحية نطلك أريقا وفكترين سنوزة متنالية 
في الثانية الواحدة» وهي السرعة التي تدور بها كاميرا المصو.ء وفي نفس الوقت فإتها 
تماثل سرعة ماكينة عرض الشريط السينمائي. وهذه الميزة الفريدة تضمن أن يكون 
الفيلم هو الفن الوحيد الذي رغم تسجيل هذه الصور الثابتة على شريط السيللويد, 
فإنها تعطي» وفق ظاهرة أثر يقاء الصورة عند عرضها يمعدلات السرعة السابق ذكرهاء 
زمئًا فعليًا لحركة الشخوص أو الأشكال في الحياة كما صورت تمام. 

ولكي يتم الوصول إلى هذه الصور التشكيلية يمكن أن نعرف التكوين بأنه وضع 
الشخوص والأشياء داخل إطار يمثل في النهاية موضوعًا متكاملاً تنبثق منه فكرة, 
ونستطيع أن نقول إن التكوين قد نجح في وظيفته عند وصول تلك الفكرة إلى الرائي. 
وفي الحقيقة فإن التكوين ليس قواعد حرفية» فالمسلمات الموجودة به يمكن دحضها(", 
ولذلك فإن الوصول إلى الإتقان في الحصول على صورة ذات تكوين خلاق يتم غاليًا عن 
طريق الاقتراب الكامل من الموضوع الذي سيتم تصويره وحصر كل المعلومات المرئية 
عنه ثم تخيل كيفية رؤية الجانب الواقعي فيه!"). وعند الوصول إلى العناصر الأساسية 
للموضوع المطلوب تصويره؛ فإن الخطوة الأولى هي فصل ذلك الموضوع عما يحيط يه 
من أشياء لا داعي لوجودها داخل إطار الصورة والتي قد تشوش عليه!"). 

ويهذا فإنه يمكن التحقق من أن التكوين في الصورة ما هى إلا نتيجة لرؤية العين 
البشرية للحظة من الحياة(» وعن طريق تشكيل الصورة 1158ة:1640م يتم خلق الصورة 
المرئية!*). ورغم ما سبق قوله فإن الصورة بذلك ليست نتاجا لتلك الحياة؛ بل هي في 
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الحقيقة شكل جديد خلاقفًا عن الواقع» بل شيء مختلف"'). ذلك أن خلق الصورة 
التشكيلية ليس معناه تسجيل ما هو موجود بل اكتشاف شكل مرئي للصورة يعبر عن . 
أفكار الفيلم السينمائي!"). 

وربما يمكن الحصول على الصورة التشكيلية الفائقة الجودة عن طريق عدسة دقيقة 
وفيلم حساس عالي المواصفات ودون الاستعانة بأي تعقيدات فنية أخرى لا لزوم لها("), 
ولهذا فإن ذلك يؤدي بنا إلى الدرس الأول في التكوين وهى البساطة (زأأ6أام«:أوبمعنى 
عدم التشويش على الرائي في الموضوع الأساسي المراد إيصاله له('). والبساطة 
المطلوية هي تلك البساطة النابعة من الغنى الفني وليس من الفقر الثقافي("'), ذلك أن 
الاقتصاد في كم المعلومات البصرية المقدمة في التكوين تؤدي إلى الاختزال لكل ما هو 
ضروري فتشري الصورة وتؤدي لإبراز الشكل للوصول إلى لغة تفاهم سريعة مع 
المتلقي(''). وليس التكوين إلا لغة بصرية لها قواعدها وبناؤهاء والتي تمدنا بالوسائل 
القن سبع إبراة العانن التشكيلية المختلفة!''), وتدعم من تأثيرات الصورة!''). ويمكن 
تحقيق ذلك كله بالتكوين المتوازن أو غير المتوازن؛ أو المتمائل أى غير المتماثل» ولكن 
يبقى دائمًا أن المعيار الأساسي للتكوين الجيد هى التدعيم العاطفي للمشهد الدرامي(١),‏ 
وأهم عناصر أجرومية التكوين سالفة الذكر هى اختيار العناصر التقنية المناسبة للموضوع 
المصورء وذلك مثل البعد البؤري للعدسة والإضاءة, بالإضافة لاستخدام العناصر 
البصرية مثل التباين اللوني ومنظور الأشكال والاتزان وغيرها(19). 

ومن المسلمات أن فن السينما يعد عملا جماعيًا في المقام الأول لذلك فهى مختلف 
عن بقية الفنون الأخرى في ارتباط فنون كثيرة ببعضها للوصول للصورة النهائية0"), 
ولاشك إن الصورة السحبائية يفي الحفليقة صورة موكوة اانه كار تميس كل 
العناصر الفنية الجميلة, ولكن 10 ذلك مسالة الحركة("). لذلك فإن مهمة المخرج 
السينمائي وبالتالي عمل المصور السينمائيء تعد شاقة في دورهما في المحافظة على 
الشكل البصري طوال تدفق الحركة خلال اللقطة السينمائية!'). وهذا الشكل أو 
التكوين البصري ناوا في كل لحظة أو كادر من تلك اللقطة, ما هو إلا ترجمة 
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بصرية لكل لحظة درامية(3١),‏ وعبر هذا التكوين المتتابع خلال ذلك التدفق الحركي, 
تخلق شخصية المصور عبر تكوين الصورة البصرية من خلال أشكال الخطوط المختلفة 
800 ا بمفتاح التكوين الذي قد ينجح أى يخفق في الوصعول الل 
ناكا 'وتمتم الصو بقدرات إبداعية في التعامل مع الصورة التشكيلية يتمثل 
بشكل م فى الأصالة بإ6أاهدأوا:0 من خلال استجاباته المبتكرة لما يراه والمرونة 
براتاتط مراع 4 التحرر من الأفكار النمطية والنفان ممعم همهم عن طريق اختراق 
العقل الإبداعي لكل حواجز ن الزمان والمكان!'"). وقدرة المضور على استغلال هذه 
القدرات الإبداعية بصورة أى بأخرى هي التي تخلق للفنان أسلويه الشخصي المتكرر 
كملمح أساسي لشخصيته الفنية9), 0000 ١‏ 

ولأن الفيلم الروائي يتسم بتدفق بصري يمتد لما يقرب من الساعتين فإنه من 
الضروري أن تكون هناك لحظات تشكيلية تفوق فى تأثيرها بقية المشاهد الأخرى خلال 
السرد الفيلمي!') ومهمة زيادة نسبة الشد الانفعالي بصريًا أي تهدكته تتم عبر عناصر 
التكوين التشكيلي والتي ترسل أو توصل 6010100116816 معلوماتها مباشرة إلى الرائى 
دون أي تدعيم آخر في تراكم متتال لإعطاء جالة تثثيرية ما( '). فالصورة هي وسيلة 
بصرية عالمية تدفع بالمعنى وبالحلم بلغة يفهمها كل البشر!*'). ومن خلال وضع الأشكال 
داخل الكادر وتنظيمها بالطريقة التي يقصدها صانعهاء فإن الموضوع داخل الصورة 
يفصح عن مدلولاته, وبالتالي تحمل الفيلم مضمونه وفقًا لذلك('"). فالمضمون هو الفكرة 
والتي يمكن أن تتشكل وفق استخدام عديد من الصور لتصبح قريبة يعدها من 
الإحساسء والتي لا بد من تجسيدها ليس في مطلق منطقي ميتافيزيقي بل في شكل 
حقيقي معروف""). ومن خلال الشكل المطروح والذي يقدمه صانع العمل الفني ينبثق 
موق الفعرهةة) والنى ,يكم إدراكة يستهولة والتقييز والثعرقه علية وديم إذا كان 
هناك نوع من التوافق بين الفكر الفلسفي لخالق العمل الفنى وما يدفعه من أفكار ويين 
المعلومات المخرنة لدى المتلقى والتى ف ثأية فى قملية (التفكير المرئى وصأعامط؟ أهنادأيا 
لفهم المرئيات داخل الإطارات التشكيلية الك إليه(؟"), وك مين العناصر 
الأساسية في تكوين الصورة الفيلمية في ثلاثة محاورء أولها هو وضع الشدخوص 
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(سواء بملابس تاريخية أو معاصرة) والأشياء (سواء عمارة فعلية أو مشيدة داخل 
بلاتوه أو استوديو داخل الكادر وذلك من خلال تنظيم علاقات الأمامية والخلفية("'". أما 
العنصر الثاني فهى حركة أولئك الأشخاص وتلك الأشياء عبر الكادر» وذلك من خلال 
تحكم جيد يمنع تشتيت التركيز العاطفي. ويركز العنصر الثالث على حركة الكاميرا 
التى تساعد المخرج على تغيير الأفضلية في وجهة النظر في لحظة ماء والتحول في 
موقفنا من الشخصية بالاقتراب منها من بحجم لقطة عامة حتى الوصول إلى لقطة 
قريبة مثلاًل'). وهناك الكثير من الاعتبارات التي يجب أن يراعيها من يضع تصميم 
الصورة التشكيلية والمتمثلة في متابعة العنصر المسيطر في الكادر وحجمه والزاوية 
التى تنظر إليه من خلالها الكاميراء ومدى الدينامية التي يبثها الإطار التشكيلي دفعا 
را السرد الفيلمي("). 


الحراك الاجتماعي والسياسي 
للمجتمع المصري بعد ثورة ١55١‏ 


عاشت مصر تحت الحكم العثماني فترة من أشد فترات تاريخها ضعقًا وعزلة عن 
العالم؛ وهذه السنوات الفاصلة بين الفتح العثماني 117١م‏ والحملة الفرنسية 744١م‏ 
كانت سنوات نهضة بالنسبة لأوروبا اقتصاديا وثقافيًا واجتماعيًا. بينما في مصر زاد 
التخلف حدة حيث خضع الشعب لحكم المماليك الذين كانوا مسئولين عن إدارة البلاد, 
والذين تركوا الخدمات العامة دون رعاية؛ فظل التعليم قاصرا كما كان الاقتصاد ذاتيا 
دوخ تثمية الموازد الخاضة بالياقك بل مهرد سد الحاجة:.وكاتك: الأولجركية المملوكية 
متناحرة فيما بينها مما ساعد على حدوث النكبات في البلاد نتيجة لما وقع من صراعات 
بين الزعامات المملوكية!""). 


وعندما جاء الفرنسيون إلى مصر في يوليى ١754‏ كان ذلك يعني مواجهة بين 
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إلا أن قيمة الحملة الفرنسية أنها أصابت المجتمع المصري بهزة عنيفة وأصبع الناس 
في سفن افون كل إعادةةا لكلو فى هوا ليم الامتشاهية. عام الطلما داف نجسة رجا 
الحبلة الترفني؛ وترى قال ذلك كفائيري الذي نكن فين عن سيطف ك قد وهال 
ممه هزيدا رمق الأحهزة اللليشيكوبية وأأدرات المعايل 2 ) 5 بونايرت المجمع العلمي 
الذي استطاع خلال ثلاث سنوات من العمل أن يخرج أكير حدث علمى فى نهاية القرن 
الثامن عشر ألا وهى كتاب وصف مصر 16 ملاوع امل مولام ارعدوم والذ اشتمل على 
وصف دقيق لآثار مصر بل ولكل الحياة الاجتماعية المصرييول" "1" 

وفي المقابل فإن محمد علي حاول أن يزيد من حركة التجارة الأوروبية إلى مصر 
في عهده؛: ومن خلال نظام محمد علي الاقتصادي الصارم أصبح الأجانب أمثال كلوت 
: ترك لاحي ل قداو محر لع اهايا افا |المدوين مكنا 
أطلق عليها اللورد كرومر(1” أ. وتزايد نفوذ الأجانب في مصر في عهد خلف محمد علي. 
ولم يكن سعيد يجسر, ٠‏ على سبيل المثشالء أن يمتنع عن تلبية طلب أحد منهه!"). 
وحدث ولا حرج عن شخصية الخديى إسماعيل وإسراقه الشديد وكرمه في سبيل هدفه 
لمهم لجعل مصر قطعة من أورباء مما أدى إلى إفلاس مصر تمامًاء بل ويلفت ديون 
مصر وقتها طبقًا لمرسوم /" مايى 4١1411‏ مليون جنيه إسترليني!4, 

وفي ستينيات وسبعينيات القرن التاسع عشر بدأت تحولات جذرية تعجل من 
إدماج مصر كمجتمع تابع في السوق العالمي. ففي مجال الزراعة تحول الفلاح إلى 
عامل الحين: وق التوس في زجاهة القن :رقمب السك »وزاد الاهتمام بإنشاء المواصلات 
السريعة؛ وتم تزايد الطلب على رأس المال الأجنبي وزيادة القروض مع زيادة كبيرة في 
فوائدهاء وإنشاء فروع مصرفية أوروبية في مصرء وهكذا ترسخت التبعية من خلال 
القروض!''). وقد صاحب ذلك تغير خريطة البناء الطبقي في المجتمع المصري في 
اتجاه تركز الملكية الزراعية في أيدي مجموعات قليلة رسخت سلطاتها الاقتصادية 
والسياسية من خلال التبعية الخارع: كما أدت هذه العملية إلى ظهور ظاهرة التفتيت 
الزراعي؛ وذلك عن طريق بيع الشركات العقارية والأراضى قطمًا صغيرة لزيادة 
إنتالحواء وطيين استملال النكات الخلدا على قاع الفاكدن الذين ايها معدم 
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كما بدأ أ نظام الرهونات من بداية عصر إسماعيل بحيث تم بيع فدادين كثيرة من قبل 
الفلاحين للعرابين الأخافق1 1 

وعندما قامت ثورة 1" يوليو كان أهم قراراتها بخصوص قطاع الزراعة هي قوانين 
الإصلاح الزراعي والتنظيم التعاوني وإعادة توزيع الأراضي الزراعية في محاولة 
لتحقيق قدر من العدالة الاجتماعية(!*). ولقد كان من آثار الإصلاح الزراعي إشاعة جو 
الهدوء والاستقرار النسبي الذي طرأ على الأوضاع الاقتصادية للفلاح؛ ومنها تملّكه 
لقطعة أرض وتحديد القانون لعلاقة المؤجر والمستأجر. وقد اختفت الشريحة العليا من 
كبار الملاك من خريطة الملكية الزراعية نتيجة تنفيذ قانون الإصلاح الزراعي الثاني. 
بل يمكن القول إن طبقة كبار الملاك قد اختفت تمامًا من المجتمع المصري بعد تطبيق 
قانون الإصلاح الزراعي الثالث؛ حيث لم يعد هناك فرد واحد يملك أكثر من 
.٠ه‏ فدانً(), 

وقد ترتب على تصفية الملكيات الكبيرة استغناء أصخابها عن جائب من العمال 
الذين كانوا يعملون لحسابهم, كما تقلص سوق العمل في الأراضي الموزعة التي يباشر 
أمسمابها الاففون ذراعتها بالفسدي.وهدا كان اتقفاضس الطلك على الحمال الززاعيق 
فظلت أجورهم دون المستوى الذي يمكّنهم من مجابهة ضرورات الحياةل'*). ومن جهة 
اخترئ فتق قبا أكنالاصبلاع الززاعى معدا غدة ستوات سيب التمتى السكانى: 
والتأثيرات المتوالية لمعدلات الزيادة المتراكمة(؛؟). ١‏ 

أوقد ساعدت الإجراءات الإصلاحية التي تمت في ظل الثورة على تطور الوعي 
السياشي والاجتماعي عن طريق السماح بإنشاء المؤسسبات السياسية والاجتماعية في 
فترة الستينيات والتي من خلالها أتيح للفلاحين التعبير عن أهداقهم ومصالحهم 
الاجتماعية والدفاع عن هذه المصالع وبالتالي تكوين الرغبة في الصراع للقضاء على 
الاستفلال(ة؟) . ولعل ظاهرة انتشار الحركات الريفية أى انتفاضات القلاحين في الريف 
ل ا ل ل 
بالتغيرات التي طرأت على أيديلوجيات الدولة, 

لقد حلت أشكال جديدة لاستنزاف الفائض الزراعى محل الأشكال القديمة؛ فقد 
ظل الإنتاج الزراعي يلعب الدور الأساسي في النمؤ الاقتصادي بوصفه المصدر 
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الأساسي للتمويلء وتتمثل مساهمة الزراعة في التمويل في الضرائب وفروق أسعار 
الحاصلات الزراعية والعمولة المخصصة على الصادرات. والدخل الناتج عن تطبيق 
قانون الإصلاح الزراعي. ولم تقدم الخدمات المقدمة للفلاحين طوال عشرين عامًا أي 
جديد فى تقنيات الزراعة توكل ذلك تم سم يقتاء استتزافالذينة الزيفه حيك يتم توريع 
الفائض في صالح موظفي المدن والعواصم؛ وكل ذلك على حساب الفلاح الذي يجب 
عليه أن يدفع الضرائب التصاعدية التي تفرضها السلطات المحلية!؟), 

وهنا يمكن القول بأن الدولة بمؤسساتها المحلية حلت محل القوى المسيطرة في 
الريف في مجالات الإقراض والتسويق واحتكار المحاصيل!"*). ومن تاحية أخرى كان 
أداء البيروقراطية الريفية دون المستوى المنشودء فالمعينون لخدمة الفلاحين يتعالون 
عليهم ويسيئون معاملتهم: فهم يرتدون الزي الإفرنجي والفلاحون يرتدون الزي البلدي» 
والمهم أن مفهوم الخدمة العامة لم يتأصل بعد في عقلية الإداريين يوجه عام. وعلى 
الحاتن الأكن تجةةآن اككرية الافمناء التتحون والشعارين فن معالمن القرى من 
صفوف أعيان الريف الذين سيطروا على لجان الاتحاد الاشتراكي في قرى كثيرة. ولم 
ينشغل هؤلاء كثير بدراسة احتياجات قراهم ريما بسبب قدرتهم على قضاءما 
يحتاجون إليه في المدن. وقد لوحظت السرعة البالغة التي تمكنت بها تلك الطبقة الجديدة 
(الوسطى) من تنمية وزنها الاقتصادي والاجتماعي في السنوات العشر التالية لقانون 
الإصلاح الزراعي(8"), ش 


صناعة السيئما المصرية 
.وميكانيزم التطور التكنولوجى 

عندما قامت الثورة بتأميم صناعة السينما عام 197١‏ كانت الاستوديوهات 
الأربعة المؤممة هي نفسها التي تم بناؤها قبل الثورة: مصر والأهرام ونحاس وجلال 


العامة للسينمال؟). وبعد عامين بدأ التفكير فى تشييد بلاتوهين ضخمين بمساعدة 
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ألمانيا الغربية وقتهاء وللأسف توقف المشروع بسبب خلافات سياسية؛ وظل البلاتوهان 
وكرًا للوطاويط حتى تم تشغيلهما في العقد الأخير من القرن العشرين!”*). وبالتالي 
فإن محاولات تحديث الصناعة لم يتم إلا بعد الشكوى المرة من سوء جودة الصورة والصوت 
للفيلم الروائي؛ مما عجل بإنشاء المعامل السينمائية المحدثة ومركز متقدم للصوت. 
راذا اكاك مده فج عاقد ةا تحيرض كيلع "روس الل هام 1514 كرتف رسنال 
الأفلام المصورة بالألوان للخارج, وجرى التعامل مع المعامل المصرية فقط. 

وفي مجال تصميم المناظر السينمائية لم تقم إدارة الاستوديوهات بأي محاولات 
لتطوير أقسام المؤثرات الخاصة بها والتي تتيح لمهندس المناظر إمكانيات هائلة فى 
تقديم ما يثري الصورة السينمائية سواء في الأفلام التاريخية أو الفانتازيا أى غيرها. 
ومن ناحية أخرى فقد استمر رعيل رؤاد مصممي المناظر من الأجانب والمصريين فى 
رحلتهم الإبداعيةلا*). إلا أن جيلاً من مهندس العمارة قد شغف عشقًا بالسينما وفضّل 
أن تكون هي حياته المستقبلية: ويهذا رسخت العلاقات الترابطية بين العمارة والسينما 
في ديكورات هؤلاء المصممين الجدد؛ وكان المحك الأسانسي في التوفيق في تنفيذها هى 
الحس التشكيلي والدرامي الجيد لصناع تلك الأفلام”*). ومنذ بدايات رحلة القطاع 
العام السينمائي تواكب معها تخريج الدفعات الأولى من معهد السينما والتى حاول 
مقف المناظر متهم أن قرس وا امع اكوافهم المدرسين سيق تهبرية عدن ليرا 
بها وهم على مقاعد الدراسة»؛ وآن الأوان أن يجسدوها صورًا وأطيافًا. ومهما كانت 
نتائجها فإنها حملت شرف ال محاولة ويكارة الرؤية(؟), 


أولاً: عمارة المنظر السينمائى فى أفلام ما بعد الثورة 


يمكن أن نطلق على الديكور اصطلاح "فن هندسة المناظر" أى "فن تشكيل المنظر” 
من حيث أن المنظر هنا يعني المكان الذي يجري فيه تصوير المشهد أو المشاهد. وهى 
عنصر أساسي من مكونات الفيلم» بل يمكن اعتباره الجسد المرئي للفيلم» ليس فقط من 
التااكية الحمال+ باعتباره العنصر المرئي الذي يتحتم وجوده في الصورة لاحتضانه أي 
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شخوص أو أحداث, ولكن أيضًا من الناحية الدرامية ياعتباره جزءًا من النظام 
السردي بالإضافة إلى اعتباره مجالاً أى جزءًا من النظام الدلالي لمحتوى الفيله!؛", 
عبر استغلال مدير الإضاءة للمكان لتحقيق أهداف الدراما!**), بحيث يثري المعاني 
التشكيلية المعبرة التى لا يعطيها السيناريول'). والتى تقدمها الصورة الفيلمية من 
خلال العلاقة بين الحيّذ المعماري متطوصهأغهاء, لم5 واللون للمكان ال 
والتى تحقق بعد زمنيًا أى تاريخيًا وفق اختيارات للطرز المعمارية الملائمة للفترةل/"), 
50 المواقع الفعلية عند مضاهاة تصميمات لأماكن طبيعية غير مكتملة(1*), 

ومن خلال الاسكتشات المبدئية لمهندس المناظر تتراكم الأفكار الإبداعية له حتى 
يصل إلى شكل نهائي خلاّق للمنظر المطلوب("). وتأتي بعدها المهمة الأساسية في 
التوفيق بين لون المنظر السينمائي ويين ما يحتويه من أثاث وإكسسوار وكذلك ألوان 
ملايس الممثلين(''). وربما يميل بعض مصممي المناظر إلئ التأكيد على لون واحد في 
مناظرهم بنفس الكيفية التي يحتاج إليها المرء أحيانًا لتاكيد السكون أى الصمت وسط 
ضوضاء كثيرة على مدق الضوت!''). وتبقى بعد ذلك مهمة مدير التصوير في التعامل 
مع ألوان تلك المناظر وفق شدة إضاته المستخدمة والتي طبقًا لها يزداد تشبع ألوان 
أسطح المناظر('")؛ وكذلك وفق ملمس أسطح المنظر المشيد!؛"). 

ووفقًا لعدة أنواع أساسية من الأفلام سوف يتم تحليل التحولات في عمارة 
المنظر السينمائي في عينة الأفلام المصرية المختارة في الفترة الزمنية لاد موا 
للبحث طبقا لما يلي: 


-١‏ الصورة التشكيلية وهندسة المنظر السينمائى فى الفيلم التاريخى 


عادة ما تظهر مناظر الأفلام التاريخية والتي تتناول حقيًا تاريخية قديمة, عمائر 
تظل عالقة بالأذهان مثلما رأينا في فيلم اانترون كابيري" الذي عرض عام 9(1914, 
والذي تأثر به بالقطع مصمم المناظر والتر هال عندما صمم ديكورات القصر البابلوني 
في فيلم "التعصب" لجريفث؛ والذي ارتفع ما يقرب من ١70‏ قدمًا وأعطى هذا الشكل 
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الضخم المهيب0'). وهذا هى الملمح الأساسي في الأفلام التاريخية ات الديكورات 
الضخمة مثل كوفاديس عام ١150١؛‏ وكليوياترة (مانكوفتيش) عام 11977'). ولم يكن 
هذا الاتجاه هوليودي النمط فقطء بل رأيناه في تنقيذ ديكورات إيفان الرهيب من 
خلال ضخامة الحجرات وارتفاع أسقفها لإعطاء الإحساس للمتفرج بالقوة العظمى 
لدولة روسيا!4), 

وفي كل الأحوال فإن مصمم المنظر السينمائي عليه أن يحدد خطوطه ومساقطه 
حتى يختار أن يحقق منظره عبر الشكل الواقعي الصرف أى أن يضفي عليه حيوية خلاقة 
قد لا تتضمنها توصيفات المكان في السيناريو المكتوب('"). وينطبق هذا الأمر أيضا حين 
التعامل مع دراما ذات فترة غير معاصرة:» حيث تؤكد جابرييللا بسكوتش أءهءنءههم 5ااةاءطدو 
:خلال عملها مع فيسكونتي وفلليني؛ الحكمة الأساسية وهي أن التأثير الدرامي يأتي في 
المقدمة قبل الدقة التاريخية("'). ويجب الا ننسى أن هناك مأزفًا حقيقيًا يتعرض له من 
يقوم بتصميم منظر تاريخيء فالمتفرجون قد تعودوا على أن يروا خرائب الآثار وهي 
مغطاة بعاديات الزمن» ورؤية هذه الأماكن على الشاشة جديدة تمامًا ويرّاقة تبدى لهم 
خادعة ومزيفة أيا كانت مهارة من أعاد تشييدها('"). ولذلك فإن الاستعانة بصور 
اللاندسكاب لفناني تلك العصور القديمة أى صور الليثوجراف ومحاكاتها في التصميم, 
تنشط الذاكرة البصرية للمتفرجين بها وتجعلها غير مستغرية!؟". 

ولكي يتم تحقيق المصداقية التاريخية فإن على مصمم المناظر تنفيذ أكبر قدر من 
التفاصيل الدقيقة للمكان التاريخي في البلاتوه أى البحث عن مكان خارجي يتم تجهيزه 
لهذا الفرض9), وهناك مدرسة في تصميم المناظن تفضل أن يكون المنظر أبسط ما 
يكون وبدون أي تعقيدات معمارية؛ وأن يتم إنفاق الميزانية على إكسسوار المكان, 
وبالتالي فإن الحكمة الأساسية هنا يي 
على الانطباع الصحيح للفترةا'"'. وفي تجرية فيلم "الإغواء الأخير للسيد المسيع" 
لمارتن سكورسيزي يذكر جون بيرد 4 1أول مصمم المناظر أنه تم تصوير الفيلم 
في المغرب وقد تم استخدام الطريقة التقليدية للبناء باستخدام الطين والعصي بديلاً عن 
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الأخشاب والآجر: ويذلك كرحت الأبنية طييعية وسط اللاندسكاب المختار, وأعطى باليتة 
لونية أرضية ملائمة لطبيعة القصة وأسلوب سكورسيزيل*"). وفي الأربعينات كان يتم 
استخدام الحجاب المتحرك 8 و10اات130 لكي يتم خلاله تصوير سقوط المعبد عندما 
ديز كتيشون عمؤفيق ووشقظ قرثا لا خبهها: وذلك في فيلم شمشون ودليلة عام 0719149. 
ولا شك أن برامج الاستوديى التخيلى 5!015 21دافالا وأشكال الجرافيك المختلفة أصبحت 
تثرى كفيرا محال المؤكزات الخاصة فئ تضنتنات المتاطر الستكتمافية التاريكية: 


وعند تصفح قائمة الأفلام الروائية التاريخية") يمكن ملاحظة ما يلي: 


-١‏ أنه قبل بداية فترة البحث الحالي (أي من 1977 حتى )110١‏ تم إنتاج ستة 
وثلاثين فيلمًا أغلبها تستمد قصصها من ألف ليلة وليلة وحكايات التراث الشعبي للزناتي 
خليفة وأبى زيد الهلالي وعنترة وجحا. 

-١‏ ضمن هذه المجموعة أيضا تم إنتاج ثلاثة أفلام تاريخية عن شخصيات تاريخية 
حقيقية هي كليوبائرة وصلاح الدين الأيوبي وشجرة الدر, وللأسف فقد افتقدت جميعها 

ة تنفيذ المعمار التاريخي للفترة التي يتناولها الفيلم. 

؟- في فترة البحث الحالي يمكن ملاحظة زيادة كم الأقلام الدينية الإسلامية: 
ظهور الإسلام - انتصار الإسلام- بلال مؤذن الرسول - السيد البدوي - بيت الله الحرام - 

ومن جهة أخرى فقد تم استخدام القص التاريخي في شكل بروياجندا سياسية 
للدعوة القومية العربية وريادة مصر للمنطقة, وذلك في أفلام وا إسلاماة والخاصر 

وإذا ألقينا نظرة على أسلوب تصميم المنظر التاريخي في الفترة السابقة قبل 
تحليل الأفلام عينة البحثء لا سترعى انتباهنا على الفور أن هناك فيلمًا قد تثاول 
القص التوراتي لأول وآخر مرة في تاريخ السينما المصرية وهى فيلم '"شمشون الجبار, 
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وهى من إخراج كامل التلمساني وتصميم أنطون بوليزويس عام .154/8 ورغم الجهد 
الواضح في زخرفة الديكور المشيد للقصر (صورة رقم ,١‏ ؟) فإن الأكتاف المشيدة 
والمزداتة بعمودين على جانبيهاء وكذلك زخرفة بتلات الزهرة ذات الوريقات الست, 
والخيات الغائرة ذات العقد النصف دائري توحي بفكرة أككر كاخرا ويصيفة ساسانية 
أكثر منها عبرانية. بينما قام بوليزويس بتنفيذ المعبد بأعمدة ضخمة غير جيدة 
الصنع يلتف حولها ١‏ حرا قسمت العمود إلى شرائح متتالية (صورة ؟: 4) 
بينما وضع تمثال الإله في الخليقة في المجان بين الأعمدة. 

بينما يقدم شارفنبرج تجريتين هامتين؛ أولاهما فيلم 'ليلى البدوية' عام 111 
حيث يحاول فيه أن يعطي الجى الفارسي القح للفترة من بوابة قصر كسرى إلى قاعة 
الاحتفالات ثم حجرات المحظيات وقاعة مجلس الملك. وتتضح خشونة طابع التصميم 
المعطى لأغلب هذه الأماكن بل وفقدانها في بعض الأحيان للنسب الصحيحة بالإضافة 
إلى عدم تميز الزخارف الفارسية المستخدمة على الجدران والأرضيات مما أفقد 
الأماكن كثير) من بهائها ورونقها9"). أما التجربة الثانية فهي فيلم "لاشين" عام 197/8 
ويبدى فيه مدى حرص شارفنبرج على إظهار طابع الفخامة لقصر السلطان من تعدد 
العقود المنفذة بمقرنصات عديدة وتوشية العقود بزخرفة نباتية مذهبة فضلاً عن إضافة 
حليات ركنية بارزة (صورة 00 5). وقد تم توظيف الديكور توظيفا دراميًا مع التشويه 
الذي يعطي الأشياء والخلفيات شكلاً عضويًا وكأنما الروح قد دبت فيه. وأيضًا 
استخدام السلالم استخدامًا روحيًا في مشاهد كثيرة بحيث تبدى وكأنها مسكونة. 
ونلاحظ مدى توظيف الديكور في قاعة العرش عند دخول لاشين بعد الانتتصار حيث 
نرى قاعة ذات أعمدة ولها باب له عقد جميل. كما استخدم مقر لاشين في قصره 
بطريقة درامية جميلة بنيت له خلفيات محكمة حية وغير مرسومة حيث إن السطح كان 
مفتوحا على السماء('"). ورغم أن بعض العناوين ذكرت أن القصة تجري أحداثها في 
القرن الثاني عشر وهذا ما يعني القرن السادس أى السابع التحوض أعنن فقزة نياية 
الأيويبين ويداية المماليك البحرية: إلا أن تصميمات الديكور والملابس لم تعط فترة تاريخية 
محددة بهذا التاريخ» بل إنها لم تكن إسلامية خالصة. وقد أعطت طابعا عامًا موحيًا 
أكثر من كونها ملتصقة بعصر معين[:"). 
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ويقدم بوليزويس فيلمين آخرين هما “"مسمار جحا" لإبراهيم عمارة عام ١165‏ 
و"أمير الانتقام" لبركات عام 150٠‏ والذي أؤجل حديثي عنه لحين تحليل فيلم أمير 
الدهاء لنفس مخرجه والذي أعاد إخراجه عام 1974 ملونًا حتى تحسن المقارنة. وفيلم 
مسفان حا يعالح 'قهبية لمعن وشيرننة اتحات السعيؤب الغرقة لفارية هذا لحل 
مستغلاً في ذلك شخصية جحا المعروفة. ويسرف بوليزويس في بناء العقود المحمولة 
على أعمدة مزدوجة (صورة رقم 08:7 9). أى أن يجعل دخلة كرسي الحاكم الأجنبي 
في شكل معين يتقدمها عمودان يتصلان ببعضهما بكوابيل على شكل مقرنصات لا 
مرجعية معمارية لها في أي مصدر مشيد أى مرسوم. بينما يقوم بتوشية خوصة عقود 
البهو في قصر الحاكم بشرائط عريضة كموجات البحر. 


أما ولي الدين سامح المهندس المعماري المصري وسط أولئك الأجانب من مصممي 
انان فد أظهن استاذيقة يكذ الأنحظة الأولى وقيع قملين يتعميان لكفس الفكرة 
التاريخية تقريبًا وهما 'وداد' إخراج فرتينر كرامب عام 1977 و "دنانير" إخراج أحمد 
بدرخان عام , 118٠‏ وفي 'وداد" (صورة رقم 01١٠١‏ ؟1١)‏ يبرز سامح فهما عميقًا 
للعمارة الإسلامية من خلال تشييده للدرقاعة والتي تطل عليها شبابيك عليها شمسيات 
من الخشب المخروط بينما تتوسط الدرقاعة فوارة رخامية جميلة وتبدى المطلات بارزة 
عن جدار الدور الأرضي عبر بوائك خلقتها أعمدة رشيقة مزخرفة برسوم هندسي/7, 
وبالمثل يقدم سامح أبرز تصميمات مناظره في فيلم 'دنانير" سواء في قاعة العرش 
الرشيذ!؟") أو بوابة بقداك يقزنمها النصلية!؟ أى حتى في منزل جع البرمك بالإضافة 
إلى الجزء المشيد من حي البرامكة('*). وقد وضحت الأبهة والفنخامة 0 الأبواب 
الضخمة والعالية والأفنية الواسعة وبعدها قاعات العرش, كما صمم 58 البدنات 
التي يرتكز عليها السقفء وأكثر بالطبع مما عرف بالأرابيسك وهي الزخارف النباتية 
أوها يظلق طيها وتقارف سبامراء بتشكيل العص طئ العيافر [06ي 

ومن فترة البحث يتقدم الصفوف نخبة من المهندسين شكلوا جيل الوسط كما 
ذكرت قبلاً هم: عبد الفتاح البيلي وماهر عبد النور وحلمي عزب وشادي عبد السلاملا*), 
ويقوم البيلي بتصميم ديكورات وملابس فيلمين هما "خالد بن الوليد" وهى أول فيلم 
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تاريخى ملون عام ١50!‏ وفيلم “سيد درويش" إخراج أحمد بدرخان عام 1951, 
وفى بخالة ين الواسسيعارل البيلى ]اق توظاك خامات السرة وينت نيه لزن جبيية بخالة 
لي الفعيدرا تحبا الطلوب :انعط مبلاط أبيفن إضافة إلن الاكثار سن منعف 
النخيل والبوصء؛ وبنفس الطريقة في بنائه لحوانيت سوق عكاظ أو بعض دروب مكة 
يدل من الكفنة وسظ مساهات فيحخة للغانة: وعدن تقدة السطهات شنا للقاية 
فضلاً عن عدم تناسب الارتفاعات في بعض البنايات. وفي فيلم سيد درويش الذي 
تدور أحداثه ما بين نهاية القرن التاسع عشر وبداية القرن العشرين يشيد البيلي جزءًا 
من حي المحمودية حيث مولد سيد درويش. وتظهر البنايات ذات الدور الؤاحد 
سيعديما فيه متتربياك بأرننون جلشة كنا يكيو الإبل وقلع متطون الززية 
ببناية في أمامية الكادر حتى يتجنب زيادة مساحة تشييد الحي ويقصر رؤيته سينمائيًا 
ا اك 


أما ماهر عبد النور فهى صاحب الرقم القياسي في عدد الأفلام الروائية التي قام 
بتصميمها في كل تاريخ السينما المصرية بدءًا من أول أفلامه "أنا وأنت" عام 1165٠‏ 
وانتهاء بآخر أفلامه "توت توت" عام 14917:, حيث بلغ مجموعها 5١١‏ فيلمًا. ورغم 
دراسة ماهر عيد النور الأكاديمية للهندسة؛ فقد فهم أن تمسكه الدوجماتي بالقواعد 
الهندسية. الجامدة سيعيقه عن تحقيق الشكل السينمائي الأمثل للمنظر. وقد كان لماهر 
عبد النور ولع بكل الحيل المهنية التي تكسب المنظر ثراءً بصريًا: المستويات المتعددة, 
الفتحات؛ المعاير الكثيرة المتوازية والمتعامدة, السلالم والبرانق والأقواس والنيشات, 
القواطع بأشكالها وطرزها المختلفة. الأسقف حتى ولى كانت متعارضة مع ما يمليه 
منطق المنظر أو الطبقة الاجتماعية للشخصيات!27), 

. وفي فيلم المماليك عام 19510 والذي تدور أحداثه في عصر المماليك في مصر 
وثورة الشعب ضد سلطان جائر؛ يشيد عبد النور حي عامة الشعب بما يتضمنه من 
حمام شعبي ومحلات تجارية. ويستخدم فكرة العقد المتقاطع بقبى ضحل كوصلات بين 
أجزاء الحي.الشعبي» لاغيًا فكرة استخدام أبواب الحارات ذات المتاريس لتحصين 
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الحى ومتاجرو(”*) (صورة ملونة رقم )١‏ وقد أعطى هذا الحل المعماري تجسيمًا 
لأبعاد المكان وتكثيفًا لجى الدرب المملوكي بعيدًا عن عمارة الزقاق التجاري مثلما نراه 
في باب رحبة العيدلا"). 


انذق #أعدرالمتطاق العاركن فد ليق عاهو عمد الاوز فكرة أن مسر المتالبلة 
قن التصير الذهدى قن قارنة الفسار :"ا لالحافسية: رلهذا فقن احرف كقيرا الو زادة 
عقو القاعة الكترى القصن مستقك رما كاك ليا حطليها أعمنة ييقة ضائية في كن 
جانت(فسووة طون رقم يننا اسككدم فن ختمراف النوم نكرة التمقائن المبلاة 
جاعلاً الحجرة ذات مستويين» حيث يتقدم ممشى بدرج وعمودين ودرابزين خرط بعد 
الياك الل على الصريفة كم متكفون أرضية العهرة كاملة يعن الدرج الفليل الازتقام 
(ثاذث درجات) (طتورة ملونة رقم ؟ .وقد طيق عبد الثون ذلك فكرة السلاملك والحرملك 
في القصر المملوكي وكذلك خصيصة تنوع مستويات الأرضيات والسقف!'*). وقد تم 
دوين العفو باعنبازة اذل كلءة مجمنة قلت نواجمت امن اناد اليلق المت 
فَإن شر القلفة الاق تبني عند البوابة الرقيسية لد ميلع #الشكن العناري 
المنطقي في ظل حصافة السلطان المعلوكي ودهائه, مما أفقد دراما السقوط تأثيرها 
التعال: بخاضنة أو لما أن فلوك أمسرة المر ا كر طن مصدق لكا بكرا على ادكو 
في أبراج قلعة صلاح الدين وتركوا جزيرة الروضة حيث عاش معظم المماليك 
البحرية('*). والمعنى هنا أنهم وسط جو المؤامرات والدسائس السياسية كانوا 
يتحوطون بالتحصينات المنيعة تحسبا لأي غدر. أما أهم ما نفذه ماهر عبد النور في 
الفيلم فهى الحمام الشعبي المفروض أنه في حي أولاد البلد؛ والذي قدم خلاله المخرج 
مكلهة الفركلون القيديى لاتتحيام العورسة (شيلة عبد )نوا ليل قبل ليلة الزقافه. 
وقد ركز عبد الثور على تشييد الحجرة الباردة في الحمام والتي تتم قيها الراحة والتزيين 
وهي من تكوين مستطيل كبير تتوسطه فسقية تحت شخشيخة وعلى الأجناب مساطب 
لكلوين السيداق رقم جذل مدخل السناء عنقا مطرقا امتكيين؟ التضل إلى قد تق 
مستدير يؤدي للحجرة الباردة. ولم يزد عبد النور من ارتفاع الحجرة حتى يظهر لنا قبتها 
آل العناوي التونيةم إقناففها اده قيها د وريداة اق معان العماح من عل اللرمدة 
من الحمامات الملحقة بالمنشأت المدنية مثل حمام السحيمي أى زينب خاتون!""). 
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وعادة ما تأتي المصداقية التاريخية للديكور السينمائي في الفيلم الروائي 
التاريخي من الدقة التاريخية في إبراز تفاصيل تعطي شخصي المكان. وفي حالة نقص 
المعلومات التاريخية البصرية لعدم وجود آثار تمثل معمارًا بأسلوب معين من فترة 
تاريخية محددة؛ فإنه يتم الاستعانة بالقراءات الأثرية (الجبرتي - المقريزي ...إلخ) 
وكيفية ترجمة هذه الجمل الوصفية لخطوط ومساقط أفقية ومقاطع لبنايات تعبر عن 
طراز هذه القترة. وفي الغالب فإن الاستوديى يضفي على الفيلم التاريخي الكثير من 
المصداقية التاريخية من خلال إعادة استنساخ صور الماضي بأس لوب تقني عال, 
كما يمكن استغلال أماكن أثرية فعلية واختيار زوايا ملائمة فيها ثم إكمالها يبناء 
ديكورات تعطي مصداقية المكان. وريما كان شادي عبد السلام هى أفضل من حقق 
هذه المعادلة الصعبة بإقناع الرائي للفيلم بمصداقية الزمن التاريخي القديم الذي 
تدور فيه الدراما المقدمة("), 

وكانت بداية إبدا ع شادي عند تعاونه مع ولي الدين سامح في تصميمات الملايس 
ومعدات الحرب في فيلم الناصر صلاح الدين إخراج يوسف شاهين عام 1957 
ويتناول الفيلم شخصية تاريخية أثارت الكثير من الخلافات في الرأي سواء بالتهويل 
فيما أنجزته أى بالتهوين فيما تحقق على يديها من انتصارات غيرت خريطة الوطن 
العربي. لقد استطاع صلاح الدين الأيوبي أن ينشر حالة من الهياج العقائدي والنفسي 
على العوام المسلمين بل وصلت سيرته الحسنة وأخلاقه الطيية الى معسكن اغذانه 
فتشكل في الوعي الشعبي نموذج الأسطورة داخليًا وخارجيًا. لقد نجح صلاح الدين 
في توحيد المنطقة العربية تحت رايته؛ وبدأ الاستعداد لمواجهة الصليبين الذين جاءوا 
إلى الشرق عام 41١٠م‏ في حملتهم الصليبية الأولى واحتلوا القدس عام ,"4(.١٠١99‏ 
وقد جاءت الفرصة تسعى إلى صلاح الدين بعد هجوم ريناكد دي شانيون "أرناط" 
حاكم الكرك على إحدى القوافل التجارية القادمة من الشام إلى مصر. جمع صلاح 
الدين جيوشه ووصل إلى بحيرة طبرية وحاصر الفرسان الصليبيين وهزمهم في معركة 
حطين الشهيرة؛ ومن بعدها اتجه إلى القدس حتى حررها في /!؟ رجب 0/7ه 
؟ أكتوير 15(51141), 
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وقد دعت أورويا إلى حملة صليبية جديدة دعا إليها الباباء وتم فرض ضريبة 
مقدارها عشرة في المائة على كل دخل؛ عرقت باسم "عشور صلاح الدين" حتى يمكن 
تمويل تلك الحملة العسكرية. وكان أهم قادة تلك الحملة ريتشارد الأول (قلب الأسد) 
ملك إنجلترا وفيليب أوغسطس ملك فرنسا. وقد انتهت المعارك الأولى لتلك الحملة 
بسقوط عكا في أيدي الصليبيين وبقي ريتشارد عاما كاملاً في بلاد الشام ليضطر في 
النهاية عق لذ الرملة بن كله الدين سنة ا ه301 وتتباين الآراء 
النقدية حول فيلم "صلاح الدين", فالبعض يرى أنه لا ينساق إلى أية ادعاءات شوفينية, 
كما يتحرر تمامًا من التفسيرات الأوروبية الصليبية للعداء بين الغرب والشرقء فالفيلم 
يبرز الأسباب الدنيوية الحقيقية للحملات الصليبية/''). بل إن الأمر يذهب إلى أبعد من 
ذلك بما طرحه الفيلم من قيمة التسامح التي يملكها صلاح الدين» فقد انتصر على 
عدوه مرتين في ساحة المعركة ومرة بتسامحه الإنساني('). أما البعض الآخر فيرى أن 
الفيلم إسقاط سياسي صريح وواضح على التاريخ المعاصر وبالتحديد على شخصية 
عبد الناصرل'", بل إن لقطة في تيترات (عناوين) الفيلم تضع صورة بالأبيض والأسود 
لوجه القائد صلاح الدين الذي قام أحمد مظهر بتمثيل دوره, وهي تعطي تشابهًا 
واشكمًا للختارة مع لايخ هيد الناضن وقامبة بع تراه هونن النزوء لأسا 
لتتوقف عند عيني القائد(:١').‏ 

وقد قدمت الدراما التاريخية للفيلم شخصية صلاح الدين بمهارة وحذكة ايتعدت 
فيه عن وصم الخصوم بالغباء وقلة الحيلة كما لم تجعله هى الآخر السوبر مان الذي لا 
يقهر. ورغم ذلك فقد امتلأ الفيلم بالأغلاط التاريخية: فالقافلة التي هاجمها رينو دي 
شانيون لم تكن قافلة الحج بل قافلة تجارية في طريقها من مصر إلى دمشقء أما قافلة 
الحج فقد مرت بعدها ووصلت سالمة بفضل الحراسة التي أحاطها بها صلاح الدين, 
ولم يبارز صلاح الدين ريئى بل أنف من ذلك وأجهنز عليه الحاضرون؛ ولم يحدث أنْ فتح 
مدينة عكا تم بخيانة حكامها بل باتفاق بين اثنين من قواد صلاح الدين وهما بهاء 
الدين الأسدي الملقب بقره قوش وابن المشطوب الكردي» وتم تسليم المدينة بشروط 
وضعها صلاح الدين وقلب الأسد('''). كما لم يحاصر قلب الأسد أورشليم ولم يهاجمها 
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ولم يدخلها كما أنه لم يرجع عنها بعد قتالء ومن ثم فإن قلب الأسد لم يذهب لأورشليم 
للقاء صلاح الدين سلميًا ولم يقع عليه اعتداء فيرشق بسهم من أقرب المقربين إليه في 
الجيش الصليبى الدوق آرشء وقد عالجه صلاح الدين من حمى ألمت به لا من جرح 
امنا ود دوف إن ذبح الأسرى من قبّل ريتشارد فقد حدث فعلاً وكانوا 0٠‏ أسسين 
49 روقة عاد قيليب ملك فرضنا لوه اقبروةة تطلنت عودقة لا خيانة هته لريتقناود: 
ويذاك فإن الإصرار على خيانة كونراد دي مونفرا والدوق أرثر في الفيلم ليس له 


ما يمو (1): 


ولأن الفيلم تناول سيرة هذا القائد العسكري العظيم فإن شهرته أصلاً جاءت من 
حنكته العسكرية وإصراره على بناء القلاع والحصون والتي كانت أهم عمائر العصر 
رغم بساطتها وتقشفها ولكنها تمتاز بالمتانة والقوة لاستخدام الحجر المنحوت!"٠,‏ 
بل وقام بإعادة تعمير ما خرب منها وبناء الأسوار الدفاعية» كما بدأ في تشييد قلعته 
الشهيرة بجبل المقطء!؛''). وقد عالج مهندسوه أسوار الدفاع بجعلها تستند على أبراج 
على شكل أنصاف الدوائر(*١').‏ وبسبب تلك الحملات الصليبية تعددت التحصينات الحربية 
في بلاد الشام مثل قلعة حلب وعجلون وحمص والكرك والشوبك ونمرود والطور وقيسارية 
وعكا وصيدا والرحبة وغيرهال' ''). وفي موقعة حطين الكبرى 17ده - 1١171١410‏ 
استخدم جيش صلاح الدين الأسلحة اليدوية كالسيف والخنجر والرمح والبلطة 
والعمود والمقلاع والدبنوسء وكذلك الأسلحة الرشقية كالقنبرة (أى القنبلة) والجلاهقات 
(وهي كرات من الطين أى الحمجارة أى الرصاص وتسمى أيضًا بالبندق) والقوس 
والمنجنيق!'١).‏ وقد استخدمت قوارير النفط الحارقة وهي تصنع من فخار سميك ويها 
مواد قابلة للاشتعال أهمها النفط والصير ونشارة الخشب وزرنيخ وبذور القرطم أو 
القطن» وذلك لإحراق أبراج العدى الثلاثة المخيفة التي نصبوها على أسوار عكا(؟"), 
وكان دور شادي وسامح فضلاً عن تصميم الملابس إعداد أدوات القتال وكذلك تشييد 
ويناء أبراج العدى الضخمة والمخيفة (صورة ملونة رقم 4)» وآلات الحصارء أو الدبابة 
من الخشب, وتغلف باللبود أى الجلود المنقوعة في الخل لدفع النار('١).‏ كما كان من مهام 
شادي انتقاء الأماكن الفعلية التي تصلح للتصوير كقلاع أى حصون. 
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وفي فيلم "وا إسلاماه عنام 197١‏ نجد أن شادي يفكر دائمًا في العمارة 
الفتخمة فيما ينوقالكدال: وقى تنس الوقك تو ديم بالحقا صو في العمازة كل 
الجدران والعقود وزخارف الجدران كالجبس المنقوش أو تطعيمات الرخام. وينقش 
تفاصيل الدرج الموجود بسفل مزخرف مثل سفل الجوامع؛ وكل ذلك مع مراعاة 
مستويات الديكور والتي يوصل بينها عادة بدرج صغير أو كبير طبقًا لارتفاع المستوى, 
وكل هذه التفاصيل يتم عمل المساحات المريحة التي تظهرها. وهذا ما يعطي تصميمات 
مناظره النبل المستحق لهاء فلا يوجد إسراف في استخدام هذه الأشياء مثل محدثي 
الزخرفة('''). وفي قاعة العرش نجد أن شادي قد أعطاها الخصوصية بذكاء شديد, 
حية وشتع على جاتني القاعة صفيج من الأججة من لكي الحريزا"! ا ورزلك تضمو 
القاعة لمجاز أوسط يؤدي إلى العرش (أو إلى القبلة لى استبدلت عمارته بالمسجد) 
ورواقين على الجانبين محجويين عن من في القاعة (صورة ملونة رقم .)١٠ ٠‏ ويهذه 
الصرامة والدقة الشديدة في التنفيذ, أصبح المنظر بهذا الشكل لا يوحي إلا بكل 
المصداقية للرائي» بل والاعتقاد بأنه قد يكون حقيقيًا من آثار الماضي البقيد وهال 
أيضمًا ديكور الرحبة الواسعة المنفذة مع واجهة باب القتصر ويعض القباب التي تعلى 
سوره؛ ومن خلال تصميم ديكور بوابة القصر الذي قام به شادي عبد السلام؛ نرى أنه 
قدم تصورا لقصر مملوكي('"') ذي سور ممتد بنيت بوابته الرئيسية داخله بحوالي 
أربعة أمتار عن مستوى السور. وقد بني الباب داخل عقد قائم على كتفين وأعلاه 
شراعة نصف دائرية تقسمها لنصفين بلاطة حجرية!''). وتمتد أمام البوابة مسطبة 
عريضة تتجاوز ما بعد مستوى السور وتنتهي يدرج أمامي له عدة سلالم» وفي ركني 
السور عند دخلة البوابة» بني برجان على ثلاثة كوابيل وفي كل منهما مزغلة, 
وعلى امتداد السور صفوف من الشرفات المسئنة فوق أفريز بدوائر صغيرة متتالية 
(صورة ملونة رقم 1). 

وعند ملاحظة العمارة من الخارج في فيلم "رابعة العدوية" عام 1911 فإننا نجد 
أن شادي عبد السلام قام ببناء ساحة كاملة ركز فيها خلال نقطة رئيسية بها جامم, 
وقد شيد هذا الجامع بأسلوب وطراز عمارة سمرقند أي أن قيابه تتخذ شكل اليصلة 
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ويواجهات مدرووسة بدقة. وفي الركن على اليمين نجد عدة بيوت ومباني وفوق أحد البيوت 
نجد هناك قبة لها نفس شكل قبة الجامع والفرض من ذلك إعطاء نوع من الإيقاع 
المدروس للمكان وإضفاء التناغم الهندسي عليه. وقد استخدم شادي لونًا موحد للديكور 
وهى اللون الأبيض» كما قام بقطع المسطح المستعرض يعمل حفر غائر على جدران 
الجامع؛ بينما هناك على البيوت مشربيات خشب بلونها البنّب(55, 

أما فيلم أمير الدهاء فإن الحديث عنه يتطلب المقارنة مع النسخة الأقدم لنفس 
القصة في فيلم "أمير الانتقام" عام 116٠‏ ولنفس المخرج مع اختلاف مصممي المناظر 
في الفيلمين. ففي فيلم أمير الانتقام يقدم أنطون بوليزويس التاريخ والقلاع الضخمة 
المسكونة بصليل السيوف وأنين الأبواب العملاقة الحديدية. كل ذلك من خلال أحجار 
ضخمة وأقواس وعقود عريضة متكررة وسلالم حجرية تنزل بنا إلى حجرات مظلمة 
نشيقة ويظير شقف زوليؤويسن نالتكؤينات. والمشاحات الفسحجة والققاطعة ذلك مل 
الحانة التي يجتمع فيها الثلاثة الذين تأمروا على حسن الهلالي فهناك عقود ضخمة 
ترتكز على أعمدة قصيرة مع أن أحجامها تتطلب أن ترتكز على أكتاف ودعامات لتتحمل 
هذا الثقل المعماري (صورة رقم ؟1١)»‏ أما قصر حسن الهلالي وهى في شخصية الأمير 
فتوسطت القاعة الكبرى فيه نافورة متعددة المستويات بينما في أجناب القاعة وعلى 
مساواة الجدار بنى بوليزويس مسطبة بارتفاع ٠١‏ سم لها عدة درجات شكلّها 
بزخارف القيشاني؛ ووضع فوق المساطب طنافس وحشاياء وتمتلئ الجدران خلفها 
بنوافذ عالية بما يصل إلى سقف القاعة, بعضها مغطى بستائر داكنة وأخرى بزجاج 
مزخرف بدوائر مشعة|!١'".‏ وبين كل نافذة وأخرى لصق بالجدار عمودان بقاعدة كأسية 
وبدن اسطواني رفيع مزخرفة بأشكال هندسية متداخلة مذهية أما تيجانها فتشبه زهرة 
اللوتس (صورة رقم 15 1١‏ 11) أما في الناحية الأخرى من القاعة فتوجد مسطبة 
أكبر في وسطها سلّم ذى ثلاث درجات وتحف أمامية الدرج عامودين على كل جانب. 
وقد استخدمت هذه المسطبة الكبيرة لجلسة المنشدين وفرقة الموسيقى والفغناءء, 
بينما غطيت أرضية القاعة يبلاطات كبيرة تبادلت ألوانها بين الأبيض والأسود 
كقطع الشطرنج (صورة رقم ,)١١‏ 
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أما أمير الدهاء تصميم شادي عبد السلام عام 1974 فيمثل نوعًا من تصميم 
المنظر السينمائي المبهر سواء في سجن المغول الذي حبس فيه حسن الهلالي سنوات 
كشيرة (صورة رقم )١14‏ والذي استخدم فيه شادي فكرة بعض البلاطات الضخمة 
البارزة من جدار السجن نتيجة النشع والرطوية. وفي القاعة الكبرى لقصر الوالي 
(صورة رقم )١9‏ كانت البساطة المطلقة في تقسيم القاعة لرواقين جانبيين عبر عقود 
متتالية ترتكز على أعمدة ويقف الرواقان أمام مساحة مستعرضة لرواق مستعرض في 
آخر القاعة يتضمن في منتصفه جلسة الوالي وخلفه نافذة مرتفعة مزخرفة بالجص 
المثقب. أما في قصر الأمير عز الدين شخصية حسن الهلالي الأخرى بعد هروبه من 
السجن ويدء رحلة انتقامه من الخونة (صورة رقم 070 ١؟)‏ فنجد المندرة وهي قاعة 
الاستقبال الكبرى وجزءها الأوسط الدرقاعة قد ترتفع إلى ما يقرب من ثلاثة أدوار 
وبوسطها نافورة للمياه ومغشاة بفسيفساء من الرخام المختلف الألوان وتكون عادة 
منخفضة عن مستوى أرضية إيوانين جانبيين بدرجة واحدة١').‏ وقد أعطى شادي 
اهتمامًا شديدًا بأرضيات القصر وتفاصيل زخرفتها وتوزيع الألوان فيها في تناسق مع 
ملابس الممثلين وألوان الديكور. وقد تم ذلك من خلال جعل الأرضية بلون واحد ثم في 
المنتتصف زخرفة هندسية مثل كنار ملتف حول هذه الأرضية. ونجد أن الجدران قد 
تركها خالية ما عدا أشكال خورنقات تعطي نوعا من الإيقاع للمنظر العام. ويستخدم 
شادي فكرة الأعمدة المرتكزة على قاعدة على شكل كأس مقلوب ويرتفع بدن العمود رفيعا 
ومسلويا لتعلوه ركيزة يستقر عليها نهايات وأطراف العقود المتتالية بين الأعمدة, بينما 
يتخذ العقد شكل الكابولي المتزايد الامتداد حتى يصل إلى أقصاه في قمة العقد(4١",‏ 
وتتخذ قاعة قصر الأمير تنويعات من عمارة منازل عديدة فى القاهرة مع الابتكار فى 
هارمونية الزخرفة مع الفتحات والارتفاعات المختلفة!؟١١),‏ كما استطاع شادي أن 0 
قطاعًا بمنظور متكامل لربع ووكالة سواء في سكنى حسن الهلالي أو في الحي الذي 
تقطن فيه خطيبته؛ ومن خلال المسكن ذي الدورين كان لا بد أن تكون هناك المشربية 
التي تطل منها حبيبته عليه, إضافة إلى بروز أبواب المنازل في الطريق الذي يمتد 
حتى الوكالات والبنايات الأخرى(١1), ١‏ ْ 


391 


ويمارس شادي عبد السلام نفس العشق الفني لتجسيد التاريخ في تصميمات 
فيلم "المظ وعبده الحامولي' سواء في المناظر السينمائية أى في ملايس الشخصيات 
وفى القاعة الكبرى بقصر يكن باشا تغني ألمظ لأول مرة أمام الخديى وعبده الحامولى 
(صورة ملونة رقم 8: 8). وقد استخدم شادي اللون الأبيض كلون أساس لجدران هذه 
القاعة, ولم يضف اللون إلا من خلال الستائر التي تغطي شرفات الحرملك كما اختار 
زخرفة تركية في تنجيد الأثاث المفروش بالقاعة قريب الشبه من زخرفة باتينة الشرفات( 00 
وعند القيام بعمل تصميم لملابس ألمظ في الحرملك فقد كان من البديهي لأي مصمم 
مناظر وملابس أن يقوم بجعل أللظ ترتدي ملابس مختلفة ومتباينة عن ألوان الديكور 
والممثلات الكوميارس المحيطين بهاء ولكنه يفعل ما يخالف ذلك فيجعلها ترتدي الفستان 
بنفس ألوان الديكور: ورغم ذلك ققد كان مركز الانساة: ويندق وا سحا من فتهات القاغة 
الكبرى فى القصر وزخرفة الجدران بها وياتينة الشرفات؛ أنها من طراز عصر النهضة 
الذي مثاء بنع داوق الباروك والروكوكو في فترة الخديى إسماعيل!؟""). 

ومن جيل معهد السينما يقدم صلاح مرعيء وهى من الدفعة الأولى من خريجي 
قسم هندسة المناظر» أهم تجرية له في بداية حياته العملية» وذلك عندما عهد إليه شادي 
ع النداوم سي كاعر ايه الوهد الذي أخرجه وهو "المومياء". والحقيقة أن 
الفيلم قد عرض عرضًا خاصًا عام 19319 وهى من إنتاج القطاع العام إلا أن ظروفًا 
عديدة أخرت عرضه حتى يداية عام ه/ا5 ,: وهو الأمر الذي دفعني لأن أضعه ضمن 
أفلام فترة البحث. وفي مشهد بيت العائلة والذي يدور داخل ديكور مقبرة مهجورة 
منقورة في الصخر في جبال وهضاب القرنة؛ لم يرغب صلاح مرعي في أن يلتزم 
بأشكال مقابر القرنة المكتشفة بالفعل؛ بل لم يرغب في نقل تخطيط واقعي لمقبرة بعينها 
هناك وحاول جاهدً! أن يؤكد على السمات الخاصة والأساسية للموقء!'"'). وفي تنفيذ 
الإكرن للتكرن | شين ملونة رقر نبا 1 مجع ساح بر تقطيا اعطلب 
الحبيبي بحجر جيري مطحون ومخلوط بالرمل من خلال مادة لاصقة:؛ وبالتالي تم 
الأوسل الت عات لوق الكادة قر دين اللون زملضي الح لجال لاير01 
وفي نفس الوقت كان هناك استخدام لون ترابي أساسي واحد أقل تشبعًا مع تبسيط 
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تفاصيل الخلفية؛ ولا يؤدي استخدام الألوان غير المشبعة إلى الحصول على نقل بأهت 
مشوه للحقيقة بل يبدى كالحقيقة نفسها. وقد حقق صلاح مرعي بهذه الصورة البصرية 
ما رمى إليه شادي من عدم الرغبة في الإيهار بجمال الآثار حتى لا يأتي المزيد من هذا 
الإبهار على حساب الجودة السينمائية!*''. ومن خلال بساطة الإكسسوار الموجود 
بالديكور والمتمثل فى أريكة بمسند ومقعد صغير وفروة غنم تفترش الأرض أمامهم, 
كثف بساطة اليناء الخاريقي للمشهد!'"'). وتتكون المقبرة من سرداب يؤدي إلى قاعة 
كبيرة لها فتحتان, إحداهما لحجرة بدون سقف والتي يجلس فيها أولاد العم ينتظرون 
العم والقريب» وفتحة أخرى في الناحية المقابلة والتي حرجت منها الأم بعد مناقشتها 
مع ابنها الأكبر. وقد تم تنفيذ ديكور المقبرة بأن جعل صلاح مرعي جدران المقبرة 
تحمل بعض نقوش العلامات الهيروغليفية المقشرة وكأنها إشارة إلى كونها مقيرة بدأ 
الفراعنة في نقرها ثم هجروها لسبب أى لآخرء وهى ما يؤكده وجود القاعة الجانبية التي 
يغمرها ضوء النهار تدليلاً على انهيار سقفها. ويهذا فإن فكرة تلخيص الأشياء بمعنى 
التركيز على اللون والملمس في العمارة المشيدة حتى يتم تقليد لون الحجارة لتكون 
مقنعة؛ أعطت بالفعل مصداقية شديدة للرؤية البصرية لمكان من المفترض أنه من 


حقبة تاريخية بعيدة. 
؟- تطور شكل ديكور الحارة المصرية في الفيلم الروائي المصري 

الحارة في أفلام 

ما قبل الخمسينيات 

دائمًا ما حثت السينما المصرية خطاها خلف السينما الهوليودية منذ البدايات, 
وكان من المبادئ المقدسة أن التعرف الصاعدء بمعنى معالجة قصص الأغنياء والعظماء, 
هو الطريق الأمثل لجذب الجمهور لقاعات العرض السينمائي!'"'). وكان هناك الاقتناع 


بأن نجاح أفلام شابلن وهي التي تعالج البروليتاريا والصعاليك ترجع أساسا لعبقرية 
شابلن وليس لرغبة الجمهور في رؤية هذه الطبقة من المجتمع. وعندما قام كمال سليم 
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بإخراج فيلمه الأول أجبروه على تغيير اسم الفيلم من 'في الحارة" إلى "العزيمة", ولكن 
شاء القدر أن يحمل هذا الفيلم ريادة الواقعية الجديدة في مصر ولكن دون استخدام 
نفس أجرومية الواقعية الإيطالية في التصوير في الأماكن الفعلية"'). ولهذا كان 
العبء ثقيلاً على ولى الدين سامح مصمم مناظر الفيلم حيث حمل بداية تأسيس فكرة 
واقعية المنظر السينمائي وضرورة إعمال تأثيرات الزمن وعوامل التعرية على الحوائط 
وقشور البياض المتساقطة التي تفتح قوالب الطوب والأحجار وتعريهاء والشقوق التي 
خلّفها الإهمال وهرّات عربات الشوارع ورخص الخامات وحكم الزمان» ويرسم بثر 
السلم بدرجاته الخشبية المتآكلة والمتكئة بعضها على بعض كمجموعة من المرضى 
الضعفاء يتساندون ليستمروا ويبقوا وقوفًا لأطول وقت, والشبابيك الخشبية المرتفعة وقد 
تساقط بعض من زجاجها فبدت كعجوز فتح فاه فبانت أسنانه المعوجة والناقصة, 
وسور من البرامق المخروط بعضها مائل سكران وبعضها واقف متماسك وبعضها قد 
اختفى. ولكل شقة باب بشراعة زجاجية تحميها مشغولة من الحديد المطروق؛ أحد 
البابين يؤدي إلى "الفسحة" والآخر إلى "حجرة المسافرين', وبلاط الأرضيات "المعسراني" 
المزين بنقوش نباتية يطل برأسه بخجل من تحت قطع السجاجيد البالية والأكلمة القديمة 
الممزقة. وفي الحارة المظلومة لافتات بأسماء الشوارع وأرقام البيوت وعامود نور عتيق 
عليه نقوش غائرة وبارزة» وعلى جدران البيوت عبثت أطفال بأصابع الطباشير ورسمت 
بعفوية شخوصا وطيورًا وأشجارًاء وعلى أرض الطريق تراصت أحجار البازلت الأسود 
كحبات سبحة طويلة ملتوية لا نهائية من خشب الأبنوس وعلى جانبيه قامت الأرصفة 
وصناديق البوستة الحمراء وصنابير السبيل ويسكلتة مركونة أمام دكان دخاخني 
سيركبها صاحبها آخر النهار (صورة رقم ؟5, 1"3[)99), 


وعندما يصمم بوليزويس مناظر فيلم "السوق السوداء' عام 1540 لكامل التلمساني 
تعقد المقارنات بين حارة بوليزويس وحارة ولي الدين سامح. ويرى البعض أن حارة 
كمال سليم فولكلورية؛ فهى يستعرض تماذج الحلاق والجزار والمهن المختلفة داخل 
الحارة بفرض التمثيل» أما حارة كامل التلمساني فهى تعرض لنماذج عديدة ولكن من 
خلال الحدث وخدمته وليس بهدف الاستعراضء وإذلك فنحن نجد حارة كمال سليم 
واسعة وجميلة ونظيفة بينما حارة التلمساني ضيقة ومظلمة وقذرة (صورة رقم 4؟, 0؟)(5, 
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وفي اعتقادي أن هذا الحكم يتحدد نطاقه في إطار الرؤية البصرية 1128]105هدادآ/ فقط, 
بمعنى أن أفكار المخرجين ومصممي المناظر كان لها الأثر الأكبر في الوصول لهذا 
التوصيف. فحارة العزيمة قدمها ولي الدين سامح بفكر حضاري تشرب فنون وثقافات 
الشرق القديم» وكان في ذهنه كتابات المقريزي وابن إياس وكتابات ورسوم إدوارد وليم 
لين وأراد أن يبرن لنا حارة شعبية بها المسجد والسبيل والقهوة والسلم والمعبر أعلى 
مستوى الحارة؛ حارة بمفهوم القرن التاسع عشر لها تقاليدها المتوارثة التي لا تتغير 
بمرور الزمن وليس بشكل العشوائيات ومقالب الزيالة التي قد نرى بعضها في أواخر 
القرن العشرين. أما حارة التلمساني فإني أعتقد أن أيديلوجية التلمساني اليسارية 
ومحاولته تقليد الواقعية الإيطالية جعلته يطالب بوليزويس بالوصول إلى ضغط المساحات 
وتشونهها فى كرات بعاد التق السوداء: 

وللتدليل على وجهة نظري فإن سامح استمر يقدم الحارة المصرية بنفس المفهوم 
التراثي والشعبي عندما حانت له الفرصة في فيلم 'لك يوم يا ظالم' عام 190١‏ إخراج 
صلاح أبى سيف. وتجري حوادث الفيلم في حمام شعبي والذي يمثل قاعة كبيرة بها 
مغطس, ويتبع الحمام مستوقد تستخدم فيه القمامة وتوضع فيه قدر الفول المدمس. 
واستغل صلاح أبو سيف فرصة هذا الجى الشعبي فأخرج لأول مرة مشاهد الحارة 
بصورة واقعية صادقة؛ ورأى المتفرج صورة جديدة للحارة وابن البلد بطريقة لم تعرفها 
الشاشة منذ أخرج كمال سليم فيلمه الخالد "العزيمة'(1") 


الحارة ... والتطلع الطبقي 
في أفلام ما بعد ؟55١‏ 


كانت الحارة غالبا ما ترتبط بحالة من الفقر فى السرد الدرامي؛ والذي يجلب 
بالقظه العديد من المثالب, والتى تعد أتونًا جيد! لزيادة الصراع الدرامي. ويهذا المنطق 
فإثه كان من المفضل أن تدور أحداث هذه الخطايا إذا ما تضمنها فيلم ما فيما قبل 
أعوام الثرة: أو فيما أطلق عليه العهد البائد حتى يتحمل هو دراميًا سوء حال ومال 
هذه الشخصيات 


نب 
ت_- 
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في فيلم "درب المهابيل" لتوفيق صالح عام 1555 نجد أن ماهر عبد النور قد غالى 
في استخدام الخشبء والذي يبدو واضحًا في التكوين الأمامي للصورة كالنوافذ والشبابيك 
ذات السلالم والدرابزين (صورة رقم 51, 7"). وربما كان ديكور هذه الحارة هى بداية 
لشكل الحارة العشوائية التي تمتد عمارتها دونما ضابط أى منطق. 

وفي فيلم 'شباب امرأة" لصلاح أبى سيف عام ١1651‏ يركز ولي الدين سامح على 
منزل الأرملة صاحبة السرجة "شفاعات' والرحبة التي أمام المنزل باعتبار أن ذلك كاف 
للدفع بجو الحارة الشعبية. وقد ضم المكان المنزل والمعصرة معًا حيث جعل المكان على 
مستويين, الأول حيث الساحة التي توجد بها المعصرة تدور كالساقية؛ تحرك حجر 
ضخمًا يعصر الحبوب ويدهسها تحته ويجرها بغل هزيل يقوده عجون ضامر. وتلعب 
المعصرة بعناصرها دور هاما في الدراماء وتكون جزءًا من الحدث وليس مجرد خلفية 
لتلك الأحداث. وفي نهاية الساحة نرى سلما يفضي إلى دور علوي به حجرتان متصلتان 
اب 3 الي أعامهما ردها نها ضه من عتنابين اماه وسور خشين متاكل يحد الردمة ويطل 
على المعصرة. وقد برزت أستاذية ولي الدين سامح في تصميم المنزل والمعصرة وتوظيف 
كل عناصر المكان بما يتلاءم مع البيئة ويتواعم مع السياق الدرامي('"", 

ومن جيل الوسط يأتي حلمي عزب ليصمم حارة فيلم 'بداية ونهاية" إخراج صلاح 
أبوسيف عام 151١‏ وهو الفيلم المأخوذ عن قصة كاتبنا الكبير نجيب محفوظ ذات 
المذهب الطبيغي. وقد تعمد حلمي عزب أن تبدو مظاهر الفقر المدقعة على منزل الأسرة, 
التي رحل عائلهاء من خلال الفتحات والشقوق. وهناك الأثاث المتواضع الضروري فقط 
لاستخدامات الهياة اليوسية الذقيدة: وآيات القرآن الكريم على الجدران» ومأثورات 
لحكماء مضوا وخلفواء على ورق رخيص ممزقء فلسفاتهم "الصبر جميل" و"القناعة كنز 
لا يفنى' وأثواب نصف محيكة ويكر الخيط ومازورة القياس وأطباق الأكل القنوعة ولمبة 
جاز. بل الأمر يتعدى كل ذلك بأن جعل مستوى شقة العائلة أسفل مستوى الشارع 
تفسه أق بمعنى أصح أرضية الحارة؛ لا ترى أعين قاطنيها واقواع الاره نهم 
مهمشون شكلاً ومضموثًا(5") .ومرة أخرى مع نجيب محفوظ أيضا في فيلم 
'أزقاق المدق" يقدم حلمي عزب الخطوط المعمارية للزقاق من خلال مقعد المشربية المطلة 
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على الزقاق لمنزل حميدة» خطوط معمارية غير منتظمة تتلوى من خلال عديد من 
البروزات ومعينات أشكال الدكاكين!!'), 

أما في فيلم "بين القصرين" لحسئن الإمام عام ١9754‏ فقد قدم شادي عبد السلام 
تصميمًا لهذا الشارع الشعبى فيه كثير من النضج فى التفكيرء وإذا نسبنا حارة 
العزيمة لنوع نمطي من المكان الشعبيء فإن تفاصيل شارع بين القصرين تلتزم بشكل 
كبير بأساليب العمارة الإسلامية بكافة عناصرها. (صورة رقم 58). والصورة في 
بالنسبة للنص» تؤيدها مناظر شادي عبد السلام التي تنطق أنها أعدت للسكنى لا 
لمجرد الزينة في الخلفية!*''). وقد التزم شادي بمورفولوجية القاهرة كعاصمة إسلامية 
وطبيعة المكان المحيط بسيدنا الحسين للسكنى وللتجارة والتعبد!'"'). وبالتالي فإن 
تعمير أسواق القاهرة من خلال الوكالات المجاورة للمنازل السكنية ذات الأحواش أمر 
كان له استمراريته منذ المماليك وحتى بدايات القرن العشرين زمن أحداث قصة الفيله![7؟0), 
وبالتالي فقد ركز شادي على طبيعة المعمار الإسلامي والمنشآت الاجتماعية الهامة 
التي تعطي صبغة هذا المكان ونكهتهلا""), 


*- الحراك الاجتماعي والتغيرات السياسية وترجمة المنظر السينمائي 
لنور اننا القت عن 
الوفاق الاجتماعي 
بين الباشوات والفقراء 


لم تظهر الأفلام المصرية قبل 1507 أي صراع طبقي بين الملاك والمعدمين بل إن 
بعض تلك الأفلام قد اتجهت إلى التأكيد على أفكار تربط الفقر بالشرف والسعادة 
بيثما تربط الثراء بالفساد والتعاسة وأن الاتتقال من الثراء إلى الفقر والعكس يغلت 
أن يحدث بالمصادفة. كما أن الجزار وبائع اليانصيب عندما تهبط عليهما ثروة فى 
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فيلم “العز بهدلة" ينالهما كل سوء؛ وحين يفقدان تلك الثروة يعودان إلى صداقتهما 
ويعلنان بفخر أن العز بهدلة('"'). وعندما يحدث الخلاف بين الطبقة الشعبية وطبقة 
الباشوات فإن الحل يأتي سلميًا عن طريق حكمة الأغنياء وإيمانهم بأتهم مسئولون عن 
السلام الاجتماعي مع الطبقات الدنياء مثلما رأينا في فيلم العزيمة. 

ولذلك فإن تصميم مناظر القصور أى بيوت الطبقات الشعبية اتسمت غالبًا 
بالاتساع في المساحات في كليهما؛ وكذلك ضرورة وجود فتحات النوافذ والمطلات 
الخحسة العرق الفارق الأساسي يكمن في إكسسوار المكان من ناحية الأثاث 
والنتكائنوالسجاجيدوالثريات وغيرها: وفى فيلم "الثائيا العام” للفسد كامل موسي 
والذي صمم مناظره أحمد صدقيء نرى المساحات الواسعة للفتاة وهي تعزف على 
البيانى دون ازدحام المكان بما لا ضرورة له من أثاث (صورة رقم 59). بينما في فيلم 
"بلبل أفندي” والذي قام هاجوب أصلانيان بتصميم مناظره؛ نجد أن هناك حرصًا 
أيضًا على فخامة عمارة سكنى بلبل الفقير (صورة رقم )'١‏ بنفس القدر الذي عولجت 
به حجرات الباشا الثري. وفي فيلم 'بابا أمين' إخراج يوسف شاهين عام 1165٠‏ ومن 
خلال حلم الأب أمين بوفاته وتشريد أسرته؛ يقدم عبد المنعم شكري مهندس الديكور 
عمارة ثرية لسكنى الأسرة متعددة الحجرات ذات الشرفة التى تطل على الحارة الواسعة 
والتي غالبًا ما يجلس فيها الأب ليلعب النرر(!14), ٠‏ 


القديم والحديث.. والفخار 
بالأفرول وقيمة العمل 


بالضرورة حدث الحراك الاجتماعي. ومع قرارات الإصلاح الزراعي والتأميم 
للشركات الكبرى؛ كان لا بد أن تظهر طبقة متوسطة جديدة؛ كما كان لا بد أن تكون 
ذكريات الماضي الأليمة من فقر وجوع شهادات فخر لذلك الذي ارتقى السلم الاجتماعي 
الجديد. وعندما تتناول الدراما الفيلمية تطلعا انتهازيًا بغية الثروة والمركز بوسائل غير 
أخلاقية؛ فإن ذلك بالضرورة لا بد وأن تتم أحداثه في سنوات ما قبل الثورة, 
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وفي فيلم يشرح أسباب قيام الثورة كما يصل في النهاية إلى السلام الاجتماعي 
بين من قاموا بالثورة وبين طبقة الباشواتء أو في الارتباط الأخير بين ابن الجنايني 
وإنجي بنت الباشاء ولأن بوليزويس هو من صمم مناظر فيلم “رد قلبي' والذي تعود 
على علا المساحات الواسعة للأماكن وجمال مظهرها بصرف النظر عن الوضع 
الاجتماعي؛ فإننا نجد قصر الباشا يمتلئ بالفخامة عبر زخرفة الجدران واللوحات 
الزيتية والطنافس وغيرهاء وكذلك سلم الطابق الأرضي الذي يؤدي إلى الدور الأول 
وحجرات النوم (صورة رقم .)"١‏ بينما الشقة الجديدة التي انتقل إليها عبد الواحد 
الجنايني وولداه الضابط بالجيش والضابط بالبوليس؛ تبدى هي الأخرى وكأتها إحدى 
حجرات القصرء فيما عدا أن الأثاث يغلب عليه الطابع الإسلامي وشغل الأرابيسك 
فضلاً عن بعض قطع الروستيك (صورة رقم ؟؟). 

ولا أعتقد أن هذا الاتجاه التشكيلي للمنظر كان هدفه إبراز طبقة رجال الكاكي 
بالصورة المثلى حتى في أحرج أوقاتهم بل لأن التفكير العقلي لمصممي المناظر الرواد 
كان يمقت.فكرة الأماكن الضيقة أو الخطوط المنكسرة؛ أو أن تكون الأماكن الفقيرة 
مرادفة لوصف القبيحة. ومصداقًا على كلامي فقد كرر بوليزويس نفس المقاهيم عندما 
صمم ديكورات فيلم "الأيدي الناعمة", ففيما عدا زخرفة الجدران الرنيسانس في 
ردهات قصر البرنس فإننا لا نحس فروفًا ضخمة بينه وبين فيللا ابن ناظر المحطة 
بالسكة الحديه9؟؟١),‏ 

ويقدم ماهر عبد النور عدة تصميمات في أفلام تتحدث عن هذا الحراك الاجتماعي 
سواء بالتشجيع أو بالنقد, أولها كان "القاهرة "١‏ لصلاح أبى سيف عام 219564 
وبالطبع فقد تغير اسم الرواية الفعلي لنجيب محفوظ من "القاهرة الجديدة إلى 
"القاهرة ”٠‏ حتى يتم التأكيد على أن كل هذه الموبقات التي تحدث في المجتمع كانت 
في الثلاثينيات» رغم أن الأحداث الموصوفة داخل الرواية تنم عن ذلك بالفعل. وما بين 
عشة إحسان وعائلتها ومقر إقامة محجوب عبد الدايم ورفاقه وما بين قصر الباشا 
المواجه لهم؛ لا يظهر ماهر عبد النور هذا التناقض الشديد. فداخل القصر يغندما يغوي 
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الباشا إحسان بالملابس الفاخرة, لا نجد هناك فرقًا في المكان بينه وبين وحجرات شقة 
محجوب بعد أن قبل الزواج من إحسان عشيقة الباشا. وأقصى ما قدمته الصورة 
للتدليل على مجتمع الصفوة أو الواحد في المائة هى قيام صلاح أبى سيف بتصوير 
حفل خيري حضره كل باشوات القصصرء وذلك بالألوان في فيلم كل مشاهده 
كانت بالأبيض والأسور(5؟١),‏ 

بينما في اللص والكلاب يبدو البون شاسع بين شقة سعيد مهران قبل القبض 
ظبة وكذلك حقرة نور القاقة فى السام رون عن مهدي اقتكاه لحني رزوت 
والذي كان طالبًا يسكن في السكن الجامعي وقت أن كان سعيد بوابًا به قبل سجنه. 
(سدورة رق 1001358 ): وومكدق صيك ا لتوى كبيانيك الخرط الأرا وناك سوا د فقن 
حجرة نور الغانية أو في حجرة شيخ الزاوية» وكأنتها رسالة بمعنى أن الرحمة والتوية 
والعدل عند الله, ايها في القلوب(؟؟), 

أما في "فجر يوم جديد" ليوسف شاهين فيقدم عبد النور فكرة المقارنة بين جيل 
الملآك والعاطلين بالوراثة ويين جيل الثورة الذي يتأهب لحمل الشعلة وتغيير المفاهيم. 
مثلت الأول نايلة, امرأة من البورجوازية القديمة لا هم لها إلا إقامة الحفلات المليئة 
بالرقص والسكرء ومثل الجيل الجديد طارق» شاب يدرس الهندسة النووية. ومن خلال 
لقاء الاثنين تكتشف نايلة أن المجتمع المصري قد تغير .. مجتمع اشتراكي الجميع 
يعمل فيه ليكسب قوته. ويعمد ماهر عبد النور إلى تصميم منزل نايلة من طابقين مشابه 
للبيوت الهوليودية في الستينيات؛ حيث يظهر في خلفية غرفة المعيشة الواسعة, السلم 
الطويل الذي يؤدي للدور الأول والذي يحتوي على حجرات النوم؛ منزل مرتب ويه كل 
وسائل العيش ولكنه يبدو بالحواجز الزجاجية والبار والسلم الصاعد وكأنه سجن مقفول, 
وعلى الجانب الآخر تبدى حجرة طارق في سطح المنزل وكأنها حجرة طالب أمريكي؛ 
تضم السرين وأدوات الطبع والجلوس والكتابة, بأسلوب يصعب قبوله على قاطني القلعة. 
ولم يعمد عبد النور إلى معالجة ديكور الشاب الجديد طارق, أمل الثورة, بأية أيقونات 
تشكيلية في مكان معيشته؛ تبعث فيه الروح المصرية وتكثف من دلالات الشخصية التي 
ترمي الدراما المقدمة إلى جعلها هي الأمل في فجر يوم جديد(؟؟١),‏ 
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ونأتي إلى فيلمين تم إنتاجهما - وهي مصادفة غريبة - في نفس الوقت تقريبًاء 
تناولا نقدًا اجتماعيًا وسياسيًا للمجتمع المصري من خلال خطر شرخ يصيب المنزل 
الذي تقيم فيه مجموعة من السكان لكل منهم دلالته الرمزية للكشف عن عيوب المجتمع. 
والفيلمان هما "القضية 18” إخراج صلاح أبو سيف عن مسرحية للطفي الخولي 
وتصميم المناظر لحلمي عزبء أما الثاني فهو "الناس اللي جوه" إخراج جلال الشرقاوي 
عن قصة ألبير قصيري وتصميم المناظر لمحمود محسن. وكان الجهد الخلاق الحقيقي 
يتمثل في مواعمة المكان معماريًا للمستوى الاجتماعي الشتخصيات من تالسية ومن تاحية 
أخرى تنفيذ الشرخ بطريقة مقنعة فضلاً عن استكمال مهمة سقوط البروزات والقواطع 
والطوب عند استفحال الشرخ والوصول إلى نقطة الذروة في الانهيار سواء على 
المستوى الهندسي فعليًا أى على المستوى الرمزي دراميًا(!؟"), ْ 

في منزل القضية 58 لم تكن الشخصيات رمورًا لقطاعات مختلفة من المجتمع 
بقدر ما كانت اختيارات واضحة لمشاركين سياسيين في الاتحاد الاشتراكي وكأنها 
إدانة واضحة لهم؛ خاصة وأن الفيلم - على عكس ما سبق ذكره- تناول مسرحية كانت 
تتندر بأنظمة سياسية فاسدة قبل الثورة وتم تغيير أحداثها لتهاجم أنظمة سياسية بعد 
الثورة اعتبروها مسئولة عن نكسة 19717" ). كان ديكور شقة الأستاذ منجد وكذلك 
نبيلة وعائلتها وسلم المنزل الداخلي؛ كلها منقذة بشكل متقن لعمارة واجهتها الخارجية 
أحدث كثيرا من عمارتها الداخلية. وقد جاء تنفيذ الشرخ بل وسقوط ملاط العمارة 
وأحجارها بشكل تظهر فيه قلة الخبرة في تنفيذ مشاهد هدم المباني والذي يتطلب نوع 
من فهم أساليب المؤثرات الخاصة السينمائية وتعاون ورش الجبس والنجارة معها 
في تنقيذ مثل هذه المشاهد. 

أما فيلم "الناس اللي جوه' فقد امتلأت عمارته ينماذج مختلفة من الشخصيات 
من خلال مكانتها الاجتماعية وتكوينها الثقافي فيما يعزز رموزًا ومعاني يحاول المؤلف 
أن يبرز من خلالها مثالب المجتمع. وذلك عبر ديكور بيت المثال عبد القوي صاحب 
الأنتيكات (شفيق نور الدين) وزوجته؛ وبيت رفاعي (يحيى شاهين) سائق الأتوبيس 


401 


وأخته المراهقة شربات (ناهد شريف)» وبيت العربجي أبو سريع (محمد توفيق) 
وابنه وزوجته(*'). وقد أجاد محمود محسن وتوصل التنفيذ المتقن للديكور لإعطاء 
طبيعة هذا المنزل» وظهر ذلك واضحًا في منور سلّم البيت بنوافذه العالية ذات الألواح 
الزجاجية المكسرة في الجدار الملتف بين الأدوار. فضلاً عن تنفيذ داخل الشقق بالشكل 
الذي يتوافق مع طبيعة هذه العائلات» فقد انقلبت شقة أبى سريع وهي في الدور 
الأرضي عربخانة أكثر من كونها مكانًا السكنى('؟'). وقام محسن بتنفيذ الشرخ من 
الخارج على رسم إعلاني كبير عن مشروب للتقوية بطول واجهة العمارة» يوضح ابتعاد 
حوافه مما يبرز التشويه القائم بوضوح في الرسم. وقد جاعت فكرة الإعلان المرسوم 
لتوضيح الشرخ أسلويًا موفقًا للغاية من مصمم المناظر محمود محسنء ولكن ما جاء 
مخيبا للآمال هو مشهد سقوط الأحجار والطوب والطلاء؛ فضلاً عن عدم التوفيق في 
القطع المونتاجي. وللحق فإن مهمة تنفيذ مثل هذه المشاهد هي مسئولية قسم المؤثرات 
الخاصة بالتعاون مع مصمم المناظر في حدود المطلوب منه في الشكل الذي يبقى من 
البناية بعد سقوط أجزاء منها وهو ما لم يحدث في حالتنا هذه(؟5). 


4- دراما الريف والمنظر السينمائي 
ريف ما أحلاها عيشة الفلاح 


فيما قبل الثورة 


ايتعدت السينما المصرية برضاها عن الريف المصريء ربما لأنه لن يقدم كمكان 
كل المشهيات البصرية للمتفرج؛ خاصة وأن الريف وحتى بداية الستينيات في القرن 
الغشرين كان بميدا تمامًا عن أي تحديث سواء في الكهرباء أو الماء أى المواصلات 
وغيرها. وعندما اختار محمد كريم قصة الأديب الكبير د. محمد حسين هيكل "زينب" 
لكي يخرجها للسينما الصامتة عام :151١‏ فلأنها قصة مصرية وليس لأن أحداثها 
تجري في الريف. وكان الهم الأساسي لكريم؛ لعدم وجود استوديوهات تصلح لبناء 
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ديكورات هو البحث عن أماكن ملائمة لتصوير الريف. ولكن كريم كان يصر على إظهار 
الفلاحين وهم يلبسون البْلّعْ في أقدامهم ولم يظهرهم حفاة, كما كان يرش الطريق بالماء 
حتى لا يثور التراب في وجه الممثلين(!10). 

وفي الأفلام التي تناولت حياة الريف مثل "الدكتور" إخراج أحمد كامل مرسي عام 
8: فإن الكلام عن جمال الريف وهدوئه يجري على ألسنة أبطال الرواية دون أن 
نرى هذا الريف المزعوم والموصوف بالجمال والهدوءا"*'). ويمكن أن ينطبق نفس الحال 
على أفلام تالية مثل أرض النيل لعبد الفتاح حسن عام ١1141‏ والريف الحزين 
لمحمد عبد الجواد عام 1944 وابن الثيل ليوسف شاهين عام 1405١‏ وزينب الناطق 
لمحمد كريم عام 9271961), 


الفلاح في عيون الأدب المصري 
في أفلام ما بعد _هؤ١ا‏ 


قامت الثورة وكان من أهم قرارتها تحديد الملكية الزراعية وإنهاء الإقطاع والعمل 
على مد شبكة الخدمات للريف المصري» وهو الأمر الذي تم بخطوات عملية بالفعل. 
ورغم ذلك فإن السينما المصرية لم تلتفت بانتباه لهذا التحول الاجتماعي الخطير؛ ريما 
لأن أغلب صانعيها من ساكنى الحضرء وريما أيضًا لأنه ما زال الاعتقاد سائدًا بان الريف 
ليس بالمكان الذي يفرز دراما عتافلة تعطي مساحات واسعة من المناظر المتنوعة والجذابة. 
ولهذا فإن الأفلام التي تم إنتاجها عن الريف بعد 1107 كانت مستمدة؛ أغلبهاء من 
نصوص أدبية تجري أحداثها بالفعل هناكء ولم يكن اختيارها إلا للصيت الطيب لمؤلفيها. 
كما أن شخصيات القصص الدرامية لم يكن من أبطالها الفلاح ذاته ومشاكله - 
إلا فيما ندر - بقدر ما كانت دراما ثرية ولكنها تجري في القرية المصرية. 

ويقدم ماهر عبد النور فيلمين عن الريف أولهما "حسن ونعيمة" إخراج بركات 
عام :١155‏ وفيه تناول درامي للقصة الشعبية المشهورة. ويظهر عبد النور منزل نعيمة 
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بشكل معماري غاية في الغرابة» فهى مكون من دور أرضي وطابق علوي يبدى بعقوده 
المتتالية المطلة على صحن الدار مشابهًا في هندسته للوكالة الإسلامية: والتي من 
الصعب قبول مها في بيوت الفلاحين الأثرياء!*'2. أما الفيلم الثاني فهى “دعاء 
الكروان" إخراج بركات - 5 أيضاء والذي يعد من كلاسيكيات السينماء وقدم 
ماهر عبد النور فيه عدة ديكورات بديعة بها كل نوستالجيا ريف الثلاثينيات من بيت 
الحكمدار ذي الطابقين واستراحة المهندس الزراعي وبيت العمدة وكذلك بيت آمنة 
وهنادي في صعيد مصر (صورة رقم 755, 77). والملاحظ لمن يشاهد دعاء الكروان, 
أن هناك نوعًا من الفخامة سواء في بيت المهندس أو منزل الحكمدار احتمى فيها 
عبد النور بفكرة استراحات وبيوت الريف فيما قبل الثور:(0'). 

أما في "صراع الأبطال" لتوفيق صالح عام 1957 والذي تدور أحداثه خلال 
صراع طبيب مع انتشار وياء الكوليرا في قرية صغيرة ومطالبته بضرورة عمل حجر 
صحي لمنع انتشار المرض وذلك وسط مقاومة عنيفة من أهالي القرية والداية بل 
لكات الانن ومع التصبوير القطلى قن ارجا القريةالتعرية:وكداك مداهنهاء يبتع 
ففر جفا ل ادن كه حضينة زجرانه لجفترة كرا دي ود وتوا فد وكتر داق 
يعكس ثراء فاحشًا لواحد من كبار ملك الأراضي في ذلك الوقت من نهاية الأربعينيات. 
وعلى الجانب الآخر عيادة د. شكري وشقة عفاف من خلال اختصار تفصيلاتها كي 


تتواءم مع وجودها فى قلب هذا المكان الذى تدور فيه تلك الأزمة(36), 


ويبذل حلمي عزب جهدًا ضخمًا لتشييد ديكور بيت عتريس في فيلم '"شيء من 
الخوف" إخراج حسين كمال عام 1514. والفيلم عن الصراع بين الفلاحين وبين سلطة 
حبارة تمارس كل فنون القهر ضد الفلاحين» رغم أن الإنقاذ جاء أخيرًا على يد جان 
دارك مصرية وهي فؤادة!""). وقد ظهر معمار منزل عتريس صاحب هذه السلطة 
الجبارة وكاته قلعة خصيتة ينوا فذة التي تشنبه يقضسيانها الحديذية إحدى توافذ حضون 
بامبرج. وفي نفس الوقت امتد الدرج من دوره الأرضي إلى العلوي في ميل شديد يلغي 
أي اتبساط في المساحات ويخلق جوًا من الرهبة والتوتر في المكان يكثف الجو الغام 
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ويجسد الحالة النفسية لقاطني هذا المنزل (صورة رقم .)١‏ كما كان بيت حافظ والد 
ادة تكملة طبيعية لقرية الدهاشنة التي جرت فيها الأحداث؛ وأصر عتريس مع رجاله 
على إجبار الوالد على عقد قرانه على فؤادة بالباطل رغم معارضة الأخيرة. ويربط 
الديكور ما بين غرفة فؤادة المندهشة مما يحدث وبين طلقات بنادق أعوان عتريس في 
الخارج ابتهاجًا بزواج زعيمهه!*"), 
ومن جيل معهد السينما يقدم صلاح مرعي ثاني تجاريه في تصميم المناظر 
السينمائية في فيلم "جفت الأمطار" عام 1971؛ رغم أن أكثر جهده كان مخصصًا لتجهيز 
المكان الفعلي والواقعي لكي يكون ملائمًا للتصوير. فقد كان سيد عيسى مخرج الفيلم 
من مدرسة التصوير في الأماكن الواقعية» وهى ما حدث بالفعل سواء في متازل الفلاحين 
في قريتهم أو في المساكن الجديدة لأراضي الاستصلاح الجديدة (صورة رقم 59). 
وفي فيلم 'يوميات نائب في الأرياف" إخراج توفيق صالح عام ١1715‏ يقدم أنسي 
أبوسيف أولى تجاريه السينمائية كمصمم للمناظر. وتدور أحداث السرد السينمائي في 
الريف المصري زمن الثلاثينيات: وقد روعي عند تشكيل المكان الواقعية في الكشف عن 
طبيعة الريف الممسري القن الذى يحطى الذلالة الرسزية والنيامي 131 “هن امنا 
سينسى منزل وكيل النيابة بكل كلاسيكيات استراحة النيابة في الريف في تلك الفترة» 
وينفس الدرجة من الإتقان منزل المأمور بجلسة الشرفة التي تطل منها زوجة المأمور 
تتباهى أمام زوجات موظفي الميري بمآثر زوجها. وغرفة النيابة وضوء الصعيد الغامر 
يأتى من خلف مكتب النائب وإلى جواره مساعده الشابء تحيط بهم هالات الضوء 
الكجملي تبيوة وكانيم ناد صرلمرل قو ويس :هذا اليزل النماسي رفاعة السك 
الضيقة بعيدًا عن واقعيتها ولكن بدلالات على أنها مكان خاصمته ظروف تحقيق العدل 


,)١1()87 :5١ 5٠ (صورة رقم‎ 


ولا يبقى إلا ذكر فيلم "الأرض" ليوسف شاهين عام 1917١‏ والذي اختير ضمن 
أهم عشرة أفلام في مناسبة مئوية السينما المصرية. والفيلم يمكن أن تحس فيه برائحة 
الأرض ومأساة الفلاح ممثلة في محمد أبى سويلم كما جسدها عبد الرحمن الشرقاوي 
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في روايتها'''). إلا إلا أن 0 
بمصطبته أمام الترعة وكذلك القاعة الداخلية للبيت, 110010 
إجبارنا لمثزل رقي موجدوه بالفعل في مشلقة التصويو الثي كح قيهن قتي الفيله 
(صورة رقم ا 


ه- ديكورات التجديد والأفلام ذات الطبيعة الخاصة 
تصميم المناظر السينمائية 
ما بين الواقعية والإبداع 


بعد انتهاء الحرب العالمية الأولى أصبح هناك نظام للاستوديوهات الكبيرة في 
هوليود؛ وأصبح مصممو المناظر مسئولين أكثر عن كل النواحي البصرية في الكادر, 
كما مثلت المناظر المشيدة نوعًا من الإيهار والثراء في الشكل والتنفية وقلنم المعماري 
رويرت ماليه ستيفنز 8.1.5160685 ديكورات معمارية هندسية مركزا على البناء 
بالخرسانة!2"'). وربما جاء هذا الأمر بعد أن تحققت فكرة المنظر ثلاثي الأبعاد 
في فيلم كابيريا المشهور عام 1917» بعد لكان مظن ينع رميمة علي لوحة في إطان 
خشبي خلف الممثلين!"'). وبعد الحرب العالمية الثانية جاء اتجاه آخر على يد 
المفرجين الإيطاليين في التصوير خارج الاستوديو في أماكن حقيقية مثل روما مدينة 
مفتوحة 33 ١‏ 

ومنذ بداية رحلة تصميم المنظر بشكله ذي الأبعاد الثلاثية كان هناك زواج شرعي 
بين فن العمارة والسينما("'). حيث صدق لوكوربوازييه على أن كل شيء مجسم هى 
عمارة ولكن لا بد أن تكون للسينما خصائصها وطريقتها الخاصة('). وكما يقول 
المعماري رويرت ماليه ستيفنز فإنه لا يمكن نكران أن السينما لها تأثير مميز على العمارة 
الحديثة؛ وبالمثل فإن العمارة الحديثة قدمت جانبها الفني للسينما. ولم تخدم العمارة 

يثة فقط الديكور السينمائي ولكن طبعت خاتمها على الميزانسين /333), 
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وقد أبدى ستيفنز قلقه من غزى الزخرفة على العمارة الفيلمية من خلال جهد خلق 
الأشكال الخيالية 1391589 والتي تعرض أكثر مما تمد الديكور بالمشاعر الإنسانية. 
كما كان منزعجا من الاتجاه لجعل العمارة وسيلة فوتوجونيك للفيلم. ومنذ إرساء 
الحداثة أصبح هناك إزاحة عن فن الحضرل'"'), وهو ما نراه بوضوح في السينما من 
كلال آفاذم النبياونع!""!! ومترويوليمن"1) كما سام الكمريوين في فت منطقة جديدة 
للفيلم في مجال العمارة مثل فيلم حرب النجوء!؟"). 

وفي ظل هذا التطور المتصاعد قدم صانعو الأفلام يمساعدة مصمميهم قطعا فنية 
حية بث فيها الديكور الروح لشخصياته التي تتحرك بداخله, فهناك آبل جانس ورومانسية 
القلب في أفلامه المتعددة(""), وهناك الخيال الجامح عند مورناى في خسفراتو!7؟01, 
والتعبيرية الألمانية وروح الطفولة عند برجمان وكيرساوا(9'). بينما هناك مناظر الأفلام 
التي تعطي الطقوس والشفرات الاجتماعية, مثل فيلم عصر البراءة لسكورسيزي("", 
أى أن يضاف إلى المنظر بعض الأشياء غير الحقيقية ولكنها في النهاية تصبح أقوى من 
الواقع مثل مناظر أماديوس عام 04:01944, 

ومن المهم ألا يكون مهندس المناظر عبدًا للبحث التاريخي؛ بل لا بد من المرونة 
وأقلمة المعلومات وفقًا لحاجات الفيلم الدرامية("'). وهذا الأمر لا يعنى إلا جهدًا 
مضاعفًا من مصمم ال مناظر في الاطلاع على كل تفصيلة مهمة في فترته التاريخية 
والتي بالقطع لها دلالتهاء وبعد ذلك فإن له الاختيار في وضعها أو الاستغناء عنها(11", 
وفي ديكور الفيلم الكوميدي والموسيقي هناك شخصيات سينمائية مثل سينيت ومانيللي 
أعطوا الحياة لهذه النوعية عن طريق المناظر والألوان. وفي فيلم 'قصة الحي الغربي' 
قام يوريس ليفن مصمم المناظر بالإبقاء على الأشياء الضرورية من الأماكن مثل أسفل 
الكوبري وفناء الباسكت وذلك ليفسح الطريق أمام حركة ورقصات الممثلين(*1, 
وفي أفلام الفانتازيا التي تعتمد على الجى الفانتازي مثل أفلام مصاصي الدماء أو التي 
تتعامل مع العالم المستقبلي (الجميلة والوحش) يتم خلق الجى من خلال الموضوع 
والديكور والضوء والموسيقى واللون» وذلك من خلال تقديم غير عادي لهذه العناصر 
وليس بنظام تشويه أى أسلبة الواقه(04, 
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وعادة فإن الارتباط بين مهندس المناظر وطبيعة المكان» إما أن يخلق نوعًا من 
الاصطناعية أو أن يضفي على المكان شخصيته ليضفي عليه روحًا يسهم في الدفع 
بالدراما وكذلك مراعاة سيكولوجية وتصرفات الشخصية التي تتحرك عبر هذا المنظر »)١45(‏ 
والمشكلة عند تشييد الديكور هي محاولة خلق المصداقية في مظهر الديكور وسط 
الحركة الكثيرة للعناصر المختلفة بداخله. وليس معنى ذلك أن يتم بناء حائط الديكور 
من كتل من الجرانيت؛ ولكن الشكر قائّم لأعوام من الخبرة وصل فيها مهندس المناظر 
إلى درجة من الرضاء بالمواد غير الباهظة الثمن؛ وذلك للمظهر المعقول الذي تبدى فيه 
الأبواب والنوافذ والأسقف وكأنها حقيقية. وقد تم إبدال مواد القيبر التي تغطي 
البانوهات يمادة البولسترين 06ه6لاأولااه5 والتي تملك مزايا الثبات والنورانية» ويعدها 
يتم عمل دهانات بالزيت وتغطيتها بباتينا تضفي على البانوهات حياة وتجعلها مقاومة 
للزمن(1*'). ويتطلب الأمر في بعض الأحيان بناء الديكور في عزلة الاستوديى بديلاً عن 
مكان تاريخي مثلاً. وهنا فإن المناظر المشيدة تكون معرضة للريح والطقس وتتطلب 
إطارات معدنية أى خشبية لسقالات. وقد يلجا مهندس المناظر إلى اختيار موقع 
ما متهدم بعض الشيء؛ ويقوم بإضافة أجزاء إليه أى يضع مكملات تتواءم مع المنظر 
ليسيخ بالك و10 


فانتازيا الأربعينيات 
والإمكائيات المفقودة 


كان هناك ولع عند مؤلفي القصص السينمائية باستلهام التراث والأدب الغربي 
للدفع بحكايات وموضوعات تلهب الخيال وتجذب إليهم جمهور السينما. فهناك على 
سبيل المثال فيلم "سفير جهنم" ليوسف وهبي عام ١145‏ وهى مقتبس عن فانتازيا 
الشيطان فاوست, والذي يقوم بغواية أسرة حيث يعود الزوج والزوجة للشياب ويعيشان 
حياة الطبقة الراقية وينصرفان لعالم الشيطان» وفي النهاية يتبين أنه حلم ويحمد 
الخاسران الله أن الحلم لم يتحقق في الواقء([44١),‏ 
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وفي فيلم "عروسة البحر" لعباس كامل عام ١1417‏ يحلم صياد فقير بعروس بحر 
تقع في شباكه وتبكي لما آل إليه حالها فكانت دموعها تحيل المعادن إلى ذهب اذلك 
عمد الصياد إلى إبكائها ليزداد هو كراء. ولكن هذا الثراء كان سينا في دخوله السجن, 
ويفيق الصياد من حلمه ليعرف أن الواقع أفضل من الحلهلا*'). وفي كل الأحوال فإن 
الصورة الفيلمية لم تكن تتضمن أكثر من بعض الحيل السينمائية مثل الطبع المزدوج 
والصورة المقسومة. ولم يكن من الممكن تصوير ماكيتات للقطات شوفتان أى غيرها من 
المناظر المركبة التي تتطلبها هذه النوعية من الأفلام. 


فانتازيا الخمسينيات وتواضع 
مستوى الأفلام الاستعراضية 

استمر تقديم بعض أفلام الفانتازيا سواء على المستوى الدرامي أو بلغة الصورة, 
فهناك مشلاً 'الآنسة حنفي" لفطين عبد الوهاب عام 11014 والتي تضمنت فكرة تحول 
النوع من الذكر إلى الأنثي(:''). وفي فيلم "سر طاقية الإخفاء" إخراج نيازي مصطفى 
عام 1105 يتم استخدام فكرة الطاقية السحرية التي تخفي صاحبها عندما يرتديها, 
وبالتالي يستطيع أن يحصل على الذهب والمال ويقوم بتصفية حسابات قديمة مع أعداء 
لم يكن ليستطيع أن يواجههم وهو مرئي. ويعتبر الفيلم إعادة ثانية لإخراجه 
ولنفس المخرج والذي قدمه قبلاً عام 1145. واستخدام فكرة طاقية الإخفاء الموجودة 
في التراث الشعبي هي لإبراز ز الصراع بين الخير والشر رغم أن الدراما تقوم بإلغاتها 
في ذروة الفيلم باعتبار أن الإنسان لا بد أن يكون قادرا بنفسه على كسب قوته بعمله 
وكذلك لبواجه أعداءه في نيل دون خدا ع( 0 

ومن خلال بعض الأفلام الاستعراضية أى الغنائية الاستعراضية مثل "غرام في 
الكرنك' و'صغيرة على الحب" و”أبي فوق الشجرة", فإنها افتقدت كلها لإبهار الديكورات 
الاستعراضية التي كانت تميز أفلام ليلى مراد وفيروز وسامية جمال وفريد الأطرش 
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ونعيمة عاكف وغيرهم ربما لأسباب مالية بحتة. وقد تم تقديم استعراض متواضع يعبر 
عن الطفلة التي تتمنى أن تكبر في فيلم '"صغيرة على الحب" عام .١1177‏ وعبر عدة 
مناظر ما بين الصيادين أى أحد الملافي الليلية يعود بها الساحر إلى سنها الطفولي 
ا ين 

أما 'غرام في الكرنك" عام 1971 فيقدم استعراضنًا فرعونيًاء شيد ديكورا كبيرا 
له حلمي عزب» صور معبدا فرعونيًا رقصت فيه فرقة رضا بأدوارها أمام فرعون 
متخيل هى موظف التصاريح وذلك في محاكمة هزلية أمامه. وقد كان الديكور تجريديا 
لحد كبير لتفادي تكاليف الصرف على مصنعات عديدة؛ وتم الاكتفاء بالإنفاق على 
فلاس الرالتضصين القرحوينة(111). 

وفي فيلم "أبي فوق الشجرة" كان الاعتماد الأساسي على شعبية مطرب الفيلم 
عبد الحليم حافظ وتم تقديم استعراضين بملايس المصيف هما "قاضي البلاج' 
و'دقوا الشماسي" تم الاعتماد فيهما على الحركة والتقطيع التوليفيء فلم تكن هناك 
أي إضافة للطبيعة المصورة سواء على مستوى الديكور أو الملايس!؟"1), 


تجارب طليعية 


قدم بوليزويس تجربتين في الستينيات نظرا لطبيعة الفيلمين غير العادية؛ أولهما 
فيلم "امرأة في الطريق" إخراج عن الدين ذى الفقار عام 1454 وفيه تدور دراما ملتهبة 
في منزل وورشة صيانة ومحطة بنزين على الطريق الصحراوي قبل مدينة الإسكندرية 
وبالقرب من الملاحات؛ حيث تقيم أسرة المعلم فرج المكونة من ابنين غير شقيقين وامرأة 
الأخ الأصغر لواحظ؛ والتي تحاول غواية الأخ الأكبر لينتهي الأمر بمقتل الأخ الأصفر 
وزوجته وفقدان بصر الأب المكلوء!*"'). وقد استطاع بوليزويس أن يشيد هذا المنزل في 
أستاذية فائقة» فجعله من دورين حيث حجرة الابن الأصغر وزوجته بأعلى؛ وحيث الأخ 
الأكبر في كوخه من خشب وصفيح بالدور الأرضي. وهناك درج خشبي يصل بين 
الأرض والدور الأول» يعمل كفحيح الغواية عندما تنزل لواحظ من مسكنها لأسفل وتدق 
بشبشبها وخلخالها على درجاته الخشبية. 


2010 


وفي الفيلم الثاني "الجبل' إخراج خليل شوقيء عن تجربة المهندس حسن فتحي 
في بناء قرية القرنة الجديدة لسكنى أهل الجبل؛ والذين يمتنعون عن التزول إليها طمعا 
في الوصول إلى مقابر الفراعنة غير المكتشفة ونهب ذهبهم؛ يصمم بوليزويس نفقًا 
مستعرضا يصوره لنا أحيانًا دون جداره الرابع وكأنه نفق نراه من خلال الزجاج, 
لينتهي بغرفة دفن فرعونية تم بناؤها بإهمال شديد وكأنها من الأنتيكات المقلدة 
اللشوخة والقي لاقنت بغبلة اهن القذيمة. 

أما ثلاثي جيل معهد السينما فقد قدموا في بداية حياتهم بالفعل تجارب جديرة 
بالدراسة برغم عدم نجاحها على المستوى التجاري. أولهم صلاح مرعي في تجربة 
'المتمردون' إخراج توفيق صالح عام ؛ وهى عن مصحة مرضي مصدورين في 
صراعهم مع إدارة المصحة البورجوازية. وقد قرر صلاح مرعي أن يبني المصحة في 
الطبيعة خارج الاستوديى, ذلك أنه فكر أن القصة تتضمن مصحة وهي عبارة عن 
مرضى معزولين عن المجتمع سواء بالمعنى الصحي حتى لا ينقلوا العدوى أى بالمعنى 
السياسي. لذلك فلى تم وضعهم في مصحة حقيقية لكان من الممكن أن يفقد المعنى 
الذي يراد توصيله للناس. وقد أختار مكانًا غرب أهرامات الجيزة يه بعض الهناجر, 
وكان السقف عبارة عن نصف دائرة من الأقواس الحديدية مغطاة بالصاج. وكان هناك 
ذاكمًا جدار رابع متحرك لتسهيل عمليات التصوير. وقد تم استخدام الحجر الجيري 
للبناء. وكان المبنى حقيقيًا بالفعلل!"'). (صورة رقم 44, 45 "4) 

أما ثاني التجارب فهو فيلم "أوهام الحب" إخراج ممدوح شكري عام 1917١‏ وقام 
أنسي أبى سيف بتصميم مناظر الفيلم. وتتناول قصة الفيلم سمير الفنان التشكيلي 
الذي يتعرف بنادية ويتزوجان ويمرور الوقت ينشغل عنهاء ويكتشف سسمين أنه مصاب 
بالسرطان وتجهض نادية وتفقد جنينها وتصبح العلاقة بينهما باردة فيطلقها . وقد وجد 
أنسي أن الأحداث ميلودرامية وخالية من المعنى ولكنه حاول أن ينفذ ما يحلى لأن يراه: 
فقام بتصميم ديكور تجريبي حيث قدم فيه تجربة لونية تشكيلية؛ ولون ديكور بيت البطل 
بلون أبيض تمامًا تعبيرًا عن البرودة والعزلة بين الزوجين؛ بالإضافة إلى أنه قام بتوزيع 
الممساحات والقراغات بشكل استاتيكي ليعبر عن حالة الجمود والفراغ. وقد فاز الفيلم 
بجائزة الديكور عن أفلام العام في المهرجان القومي للسينما المصرية(”15), 
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أما ثالث التجارب فهى لمختار عبد الجواد في تصميمه لمناظر فيلم "زقاق السيد 
البلطي' لتوفيق صالح عام 1915 والذي تضمن ديكور مقهى زجاجي على الشاطئ وهو 
مقهى يتيح طوال الوقت مع زوايا التصوير المختلفة رؤية عالم الصيادين. فمن زاوية 
يمكن رؤية البحر ومن أخرى نرى البيوت المنخفضة. إنه يساهم في تقديم رؤية بانورامية 
للمكان؛ وقد صمم عبد الجواد ديكور القهوة بشبابيك زجاجية إذ إنه من المفترض أنها 
تقع على شاطئ البحر» وجعلها مغبشة لتراكم بخار البحر عليهاء وليعطي تأثير المكان. 
كما صمم سقف القهوة بوحدات خشبية منفصلة لرفع أي منها عند اللجوء لوضع 
إضاءة ما ولكن مدير التصوير وديد سري خلع الزجاج والسقف كاملاً لوضع إضاءته 
وبالتالي ضاع التأثير. ورغم ذلك كله فإن هذا الديكور هى الوحيد الواقعي التعبيري 


لعالم الصيادين في النمنتنا: [العنارءة مصبوة عدو تو كار 


وفي تجارب أفلام الكوزموبليتان يقدم ولي الدين سامح تجرية ثرية في فيلم 
“ويا وسكينة" اصلاخ أبورسيف عام 157 وهو يعطينا زاشعة الأنفوشي والإسكدرية, 
وذلك من خلال الجى الواقعي في قسم اللبان وبيت العصابة والخمارة وزنقة الستات(1"1), 
عام 1563 ويتفتق ذهن ماهر عبد النور في شكل سكنى العائلة. وألينا كله من الخشبء 
ويرتكز البيت على دعامات خشيية بالقرب من الميناء؛ بينما يعلو مستوى البيت وحجرته 
الواسعة حجرة أخرى صغيرة يصعد إليها بدرج. وقد أضفى الديكور طبيعة شديدة 
للدراما المقدمة. كما عكس طبوغرافية المكان الساحلى (صورة رقم /ا2: 14). 


ويقدم بوليزويس والبيلي تجربتين مختلفتين في ديكورات المدن غير المصرية؛ الأول 
عندما قدم مدينة الجزائر في فيلم 'جميلة بوحريد" إخراج يوسف شاهين. ويبدو 
الاهتمام بالديكور واضحاء ومثال ذلك حي القصبة بحواريه الضيقة ومنازله المتراصة 
ذات الأسطع المتصلة تقرييًا(: “" آنا المدينة:القانية فهي صتغاء ء في فيلم "ثورة اليمن' 
إخراج عاطف سالم عام 1917. وقد تم تصوير أجزاء كبيرة من المناظر الطبيعية في 
اليمن ثم تم بناء قاعة الملك الخاصة بالإمام. وللأسف فقد كانت غير جيدة؛ ولا أعتقد 
أن المناظر المنفذة تسخ مما كان موجودًا بقصر الإمام. 
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ثانيا: تصميم الملبس السينمائي في أفلام ما بعد الثورة 


الذي فضلاً عن وظيفته المادية في حماية الجسم الإنساني من الحرارة أى البرودة 
فإن له أيضا وظيفة اجتماعية في إبراز شخصية الإنسان وجذب الاهتمام نحوه بما 
تضفيه عليه الملابس من سمات مؤثرة» والملبس كالعمارة والموسيقى يعطون جميعًا هوية 
مميزة للوطن الذي يعيش فيه الإنسانء وعادة ما تعطي الأقوال الشفوية لتاريخ الموضة 
وضمًا إضافيًا للأشياء ومحتوياتهاء كما تعطي الفرصة للمؤرخين كي يثبتوا مما في 
أيديهم من وثائق. وهذا التاريخ الشفوي يجعل الأشياء حية حيث نعرف لماذا يفعل 
وكيف يفعل الناس تلك الأشياءء وبالتالي يتم تسجيل خبرات الناس, ومثالاً على ذلك 
لانجيلا بارتنجتون التي بحثت في كيف كانت العاملات في أواخر الأربعينيات لهن 
الهيئة الجديدة من حيث الوسط الناعم والأكتاف المستديرة والجونلة الطويلة كي يرتبطن 
بالطبقة الاجتماعيةل!*"). ويذلك فإنه يمكن أن تعر الموضة بأنها شبكة من المصممين 
والمصانع والترزية الذين يعطون الفرصة لإتاحة موضات من الملايس وإنتاج أنماط 
حديثة منها. وهذه الأنماط تعبر عن سمات الفترة التاريخية والتي هي مختلفة عما 
قبلها وعما بعدهاء فالتمط أ الموضة هي الأغلبية التي يرتديها مقظلء الناس9؟*"), 
ويمكن أن يتم وضع أزرار الملايس مثلاً من الخشب المستدير المزخرف ببعض رقائق 
الفضة, والتي تشكل بالتالي الوا يكددن! للملضين 0 

وفن تصميم الملبس مثله مثل العمارة والموسيقى, إلهام خلاق يتم وضعه في ملبس 
له نفس قيمة فريسكى صنعه مايكل أنجلى أى رسم للسيدة العذراء أبدعها تيتيان» ولا شك 
أن تصميم الملبس ترتبط جمالياته بالخلفية التي وراءه؛ فهي قد ترفع من قيمته أى تفسد 
أغلب جمالياته(*''). ويعمد مصممو ملايس الأفلام السينمائية لأن يكون لأزيائهم ملمس 
واضع. فإن ذلك سوف يعود بالنفع على إجمالي التأثير التشكيلي للصورة(؟ *), 

وللملابس تأثيرات عديدة في المشاهدين؛ فمنها الأثر الكلاسيكي؛ فالفستان الرياضي 
قد يلفت نظرهم بدلاً من قميص النوم؛ وكذلك هناك أثر الطبع بديلاً عن التطبع» 
بمعنى أن تقوم سيدة مجتمع راق بالتزين وهي في بيت من بيوت الفلاحين. 
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زأنفنا أن التحارمن أن التناقفن: ا 
توال حريري يكشف فخذيها بينما فوق كتفيها معطف خفيف. وهناك بالطبع التأثير 
الأكرة يكل تحمون حافس اليظة: م 0 
والبرونز التي تغطي جسد ممثلة(”"). وفي كل الحالات السابق طرحها فإنه لا يمكن 
التغاضي عن فكرة أن الملابس تدل على الحالة النفسية لالشخص الذي يرتديها بأكثر مما 
يدل على ذلك شكل المناظر الطبيعية خلفه. ا 0 
قبيحة ولكن المطلوب منها أن تتفق مع الشخصية ومظهرها وتبين مميزاتها(”' 
وبالتالي فإن الزي الذي ترقديه الشخض يعبر أيضنا عن بطوكه الإنسات (1"), 

وعند تصميم ملايس الأيطال فإنه لا بد وأن يوضع في الحسبان طبيعة 
أجسادهه("'", وأيضًا طبيعة وسمات الوجوه والأجناس سواء قوقازية أو أفريقية أى 
آسيوية!١",‏ وبالتالى فهناك تصميمات للأبدان الطويلة الرفيعة("'"), وأخرى 
للبدينة!""). وهناك معيار هام أيضنًا خاص بالعمر السني فهناك تصميمات لملايس 
السن الكبيرة مثل تلك التي في فيلم سندريللا ,)"١4(‏ ولأواسط العمر مثل فيلم الْفامِس 
من يوليو والنهر الكبير!"'"), وللشباب مثل فيلم الخامس من يوليى أيضًا("'"): بل ولسن 
المراهقة"""). وبالقطع فإن تصميمات الملابس لدراما تراجيدية ذات تعبيرات حزينة 
تختلف تمامًا عن تلك المصممة للمواقف الكوميدية'). وسوف نتأكد بأن الدراسات 
الاجتماعية والثقافية تقدم عونا كبيرًا في مجال تصميم الأزياء بأكثر من كون الأخيرة 
مجرد رؤية أى عبقرية(؟"), وهى الأمر الذي قد يدفع بأفكار طازجة لتصميمات ملابس 
تواليت السيدات في أشكالها المختلفة!"''). أى أن يقدم الحلول الاستعارية ©0«مداهاا 
لكيفية د تقديم الجسد العاري للمرأة وهي مرتدية ملابس تبدى كبركان من نار 
لتحقيق الدوافع الدرامية لمشهد غواية على سبيل المثال كما في فيلم "مدام ساتان' 
الي 

وما نطلق عليه الموضة في الملابس أى زي شعب ما في فترة ماء هى في حقيقة 
الأمر ما يعطينا فكرة جلية عن حياة أحداننا وفك مطلورن المناديين قطورا كشيراء 
فبعد أن كانت مصنوعة في البداية من جلد الحيوان» انتهى بها الأمر إلى أن أصبحت 
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في شكلها الحاضرء وتنوعت حتى ظهرت الملايس في مختلف الأشكال والألوان!"""), 
وطبقًا للتتابع التقويمي وتأثيرات الحضارات المختلفة وتقدمها أى انهيارهاء أصبح لدينا 
أشكال وأنماط مختلفة من المصري القديم فاليوناني فالعصور الوسطى فالرنيسانس ثم 
عصر إليزابيث وهكذا("". 


-١‏ التحولات في تصميم الملبس في الفيلم التاريخي: 


عندما يقوم صناع الأفلام بالتعامل مع قصص القرن التاسع عشر لهوجو 
وموياسان وديكنز وغيرهم فإن الجمهور عادة ما يصبح أقل حساسية للتحولات في 
أشكال الملابسء وبسرعة ينسى الفروق الدقيقة في المظهر الخارجيء ولا ينجذب المتفرج 
أى يتغير اتجاهه من خلال بطل على رأسه تاج أ يرتدي توجا 7093 وهذا ما يجعل 
الشخصيات وعواطفها قريبة له ولإحساسه بالإضافة لسحر الفترات الماضية!؛"). 
ولكن الأمر لا يبدى بهذه البساطة؛ فملبس الفترة التاريخية حتى في أبسط حالاته؛ يبدو 
في انسجام عظيم يلفت النظر ويجذب الألباب وله مغزاه وأثره في النقوس!"""). 
ولهذا السبب فقد تم إطلاق اصطلاح أفلام الملايس على الأفلام التاريخية, 
وذلك لقوة تأثير الملابس» ريما لأنها كانت أكثر أهمية من موضوع الفيلم نفسه(""), 
ولذلك فإن المرجعية الدقيقة لشكل الملبس تؤكد على مصداقية الأحداثت!""", 
بالإضافة إلى اختيار سليم لألوانها يتوافق مع الفترة من ناحية ومع المزاج الدرامي 
ا ل ْ 

ومن الجدير بالذكر أن هناك عدة عوامل جعلت أمامنا بعض المتفغيرات في شكل 
الملبس في الفيلم التاريخي المصري بعد عام ؟140/ وهي كما يلي: ْ 

-١‏ أن قصص الأفلام التاريخية المنتجة في الخمسينيات والستينيات ابتعدت عن 
طابع قصص ألف ليلة وليلة والتراث الشعبيء وركزت أكثر على وقائع وشخصيات 
تاريخية مثل خالد بن الوليد والناصر صلاح الدين ووا إسلاماه وغيرها. 
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- أنه تصادف أن قدم إلى صناعة السينما في فترة البحث أربعة من كبار 
مهندسي العمارة والفنون كما ذكرت قبلاًء وهم: شادي عبد السلام وماهر عبد النور 
وعبد الفتاح البيلي وحلمي عزب. وكانت لهم ثقافاتهم العالية التي تيع لهم استخراج 
مفردات وعناصر عمارة قديمة أى ملبس تاريخي,» فضلا عن أن فنانا بحجم 
شادي عبد السلام كان مطلعًا على أمهات كتب التراث؛ المقريزي وابن إياس وغيرهماء 
وكذلك على لوحات المستشرقين المختلفة منذ القرن السابع عشر وحتى نهاية القرن 
التاسع عشرء لذلك فقد امتلك القدرة على قراءة الفترة وسد الثفرات التاريخية التي 
لاتتلك المطنادن زكرا لها 

؟- أن الخبرات المكتسبة بمرور السنين بالإضافة للاطلاع ومشاهدة السينما 
العالمية في أفلامها التاريخية الكلاسيكية قد أعطت دفعا هائلاً لتصميم وتنفيذ الملابس 
في الفيلم التاريخي المصري. 

وقبل أن أسرد أمثلة التصميمات في الأفلام عينة البحث؛ فإنه من الواجب أن 
أذكر أن هناك الكثير من المصادر التي تثري مخيلة مصمم الملابس عند الشروع في 
التعرض افترة تاريخية بعينهاء فهناك الكثير من المخطوطات الإسلامية المزينة 
بالمنمنمات - كعادة ذلك الوقت - بها صور توضيحية لنص المخطوط حمل في الكثير 
منها شخوصا بملابس مختلفة ترجع للفترة الأموية أى الفاطمية أى العباسية أو فترة 
المماليك أى المغولية الهندية؛ وذلك مثل مخطوطات مقامات الحريري أو صور الأطباء 
الأقدمين أى مخطوط الترياق» وغيرها(؟""). ْ 


كما أنه من بعض قطع الأقمشة التي عثر عليها واحتفظت بها المتاحف المختلفة 
أمكن التعرف من ناحية ,على خامات المنسوجات سواء أكانت خامات نباتية مثل القطن 
والكتان أى حيوانية مثل الصوف والحرير أى معدنية متمثلة في الأسلاك والخيوط 
المعدنية(؟) . بالإضافة إلى المعلومات التي وصلتنا عن دور الكسوة المختلفة والتي كان 
من أحد مهامها عمل كسوة الكعبة؛ وكانت منتشرة في تنيس وإهناس والبهنسا 
والأشمونين وغيرها!' '". وكذلك كيفية صبغ المنسوجات بالصبغات النباتية لإعطائها 
الألوان المختلفة؟؟؟'), 
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ونملك أيضمًا من خلال قطع الملابس والأتسجة الباقية هذه فكرة واضحة عن 
زخرفة تلك المنسوجات مثل تلك الخاصة بالمنسوجات القبطية وما حملته من اقتباسات 
من الفن الساساني بتصوير وحدة الحصان المجنَّح أو شجرة الحياة!""), أو زخارف 
رمزية كالصليب أو الحمامة أى السمكة أو الكرمة(؟''» أى زخارف نباتية كورق العنب 
أ ورق الأكانتس[*'"). وكل ذلك إما بالزخرفة بالنسيج على طريقة القباطي أو الزخرفة 
بالطباعة عن طريق صباغة الأقمشة(''"), وكذلك يمكن استخدام خيوط ا ذهبية 
أو فضية في السدى واللحمة لعمل الزخرفة!"""), 

ونضيف إلى هذه المصادر التاريخية القديمة, مصادر أخرى أحدث منها قليلاً 
ارتيطت بأعمال المستشرقين بدءًا من السفر الضخم الذي نشره علماء الحملة الفرنسية 
وهى كتاب وصف مصر بكل ما رصده من مظاهر الحياة في مصر"""), والذي أصبح 
قاعدة جذب للعديد من الرسامين الذين قدموا إلى سحر الشرق وصوروا بريشاتهم لوحات 
فنية ناطقة للبشر والعمائر في المنطقة, وذلك مثل لويجي مايرل"""2» ودافيدروبرتس(:4), 
وبريس دافن(" ولويس فرنسوا كاساس('* ')؛ وريتشارد بوكوك("*'. وفون ماير(؛؛"), 
وجون فردريك لويس|**")؛ وقد كانت تلك اللوحات برسوماتها أرضية علمية للعديد من 
الأدباء والمفكرين للكتابة والبحث عن عادات تلك الشعوب أمثال أرنست ونيان 
وسيلفستر دي ساس وإدوارد وليم لينل *"). كما بدأ دور التصوير الفوتوغرافي 
منذ القرن التاسع عشر في تسجيل مظاهر الحياة هناك!!؛"), 

وفي فيلم خالد بن الوليد والذي قام صالح الشيتي بتصميم ملابسه؛ نجد أن 
الفترة التاريخية للفيلم هي عند ظهور الدعوة الإسلامية» وتصميم الملايس وتنفيذها 
ليس على قدر معقول من الدقة التاريخية (صورة ملونة رقم .)١١‏ ورغم براعة شادي 
عبد السلام في تجسيد العصر العباسي في فيلم 'رابعة العدوية' في تصميمات ملابس 
الشخصيات وألوان الملابس أى في تصميم مناظر منازل عصام الدين أى خليل!؛ "), 
إلا أن مغازلة صانعي الفيلم لمتفرجيهم بمشاهد الرقص والغناء والإسراف فيها أفسد 
الكثير مما يمكن أن تكتشفه مثل هذه التصميمات في الدفع بالدراما التاريخية في 


7آ21 


مراحل الشخصية ما بين حياة اللهىو والمجون ويين طابع التصوف والتقرب إلى الله 
(صورة ملونة رقم .)١4 ,١7‏ 

وفى الحقية الأيوبية قدم ولي الدين سامح وشادي عبد السلام الكثير من 
الإسهامات في نجاح الصورة التشكيلية لفيلم "الناصر صلاح الدين"؛ فضلاً عن براعة 
شاهين في خلق ميكانيزم حي لصراع معسكري العرب والصليبيين ورؤية ناضجة 
لمواقع التصوير أعاد شاهين من خلالها بزواياه عجلة التاريخ على أرضها. 

وقد كانت أغلب تفاصيل الملابس ومكمّلاتها مدروسة وبعناية جديرة 
بالملاحظة!"* "), بل واختيارات الألوان لكلا المعسكرين الدرجة التي تسهل للمتفرج 
منطق التمييز بين الفريقين؛ كما تربط سيكولوجيًا بينها وبين المعاني الأخلاقية للخير 
والشرء وهى ما ندركه بسهولة في ملابس لويزا على سبيل المثال رغم أنها من معسكر 
الأعداء» ؤرغم أن بعض تفاصيل الملابس ومكملاتها قد تمت المبالفة في أجزاء 
منها ربما كنوع من التأكيد على عناصر التصميم في أشكالها الزخرفية(:*") 
(صور ملونة أرقام )١7 21١71١‏ (صورة رقم 645), 

وفي فيلم وا إسلاماه كان هناك العديد من تصميمات الملايس التي تعبر عن فترة 
المماليك البحرية؛ ومنها زي جهاد بملايس الحرب الزرقاء الداكنة التي ترتديهاء وهي 
عبارة عن سروال أزرق وفوقه قميص من الزرد جوشنء ومنطقة بحزام حياصة مدلى 
منه غطاء من القماش يغطي أعلى السروالء ويتدلى من فوق الكتفين قباء تتري ينزل 
من فوق القميص حتى الركبة('*"). وهناك فوق الرأس خونة ملكية مغفر :8/طاوه1! 
مدلى منها شملة من الزرد لحماية العنق!*'), أما الحذاء فخف برقبة طويلة, كما 
تمنطقت بسيف من الصلب يتدلى من جنيها الأيسر (صورة ملونة رقم .)١8‏ 

وهنا من الملايس العسكرية في تصميمات شادي لنفس الفيلم رداء بيبرس 
العسكري والذي يرتدي فيه زردية مسبلة 55212ئنال! هلا/اأك:23 ذات لون أقرب للرمادي 
وسروال وقباب تتري أو سلاري 58/1390 له كمران يلف الصدر من اليسار لليمين؛ ثم 
ملوطة ألااج)! أى عباءة بياقة حمراء(؟9), وفي وسطه منطقة 11151303 أى حزام للوسط 
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أى الحياصة يبدو فيه استخدام الفضة» ويرتدي خفًا وفوقه حذاء من نوع السقمان 529:20 
وعلى رأس بيبرس خوذة من نوع المغفر :1169118 مزودة بشملة لوقاية الرأس والرقية 
والأذنين» ولكن دون مدار للأنف والعينين (صورة ملونة رقم 259!)15), 

وتوضح تصميمات شادي لملايس فيلم ألمظ وعبده الحامولي مدى حسه 
بالدقة التاريخية لفترة أواخر القرن التاسع عشر, وتظهر مدى يساطة شادي في 
تلخيص الخطوط ونعومتهاء بمعنى عدم زيادة حجم أى موتيفة زخرفية في الملبس 
(صورة ملونة رقم ,.)٠١‏ كما أعطت نفس تصميمات شادي للملابس في فيلم المومياء 
الجى الدرامي المطلوب؛ فالملابس المصممة لرجال القبيلة مستمدة مما يطلق عليه في 
الصعيد "الزعبوط' وهى جلابية منتشرة في منطقة إدفو والأقصر فقط؛ وهى عبارة عن 
صدر ضيق في الجزء العلوي وينس دل من الوسط وحتى الأقدام باتساع واضح, 
أما الأكمام فضيقة عند الكتف ثم تنبسط حتى تصل واسعة للغاية عند رسغ اليد 
وقد أدى تصميم الجلباب بهذا الأسلوب إلى تحويل الأشكال إلى كتل مخروطية ومثلثات خلقت 
من التقارب أى التباعد يبعضها فراغات ومساحات يطلق عليها مساحات سالبة عنطثادوءلة 
بينما مساحات كتل الشخوص ذاتها تعد مساحات موجية هبؤؤأووط(255), 


-١‏ الملابس المعاصرة في القرن العشرين وأشكالها عبر العقود 
المختلفة وفقا للدراما الفيليمية 


تضمنت أفلام فترة البحث صورا عديدة من الدراما التي تتناول حكايات جرت في 
العقود الأو من القرن العشرين أى أخرى تتزامن أحداثها مع وقت تصوير الفيلم 
ذاته. وفي كلتا الحالتين فإنه كان على صانعي الأفلام مراعاة الاختلافات الحيوية 
والدقيقة في عادات وشكل الملبس لكل فترة حتى يمكن إعطاء الأحدات الأبعد زمنيًا 
مصداقيتها لدى الجمهور. 
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وقد اتسمت الملابس في فترة الحرب العالمية الأولى بالخطوط الرأسية مع نزول 
خطوط الوسط حتى بداية العجزء كما كان هناك نوع من انسياب الثوب فوق البدن 
بحيث لا يتم استخدام أية مشدات يمكنها أن تعطي برورًا لجسد المرأة سواء من الصدر 
أى من الخلفا'*'). وقد استلهمت تصميمات تلك الفترة ما يطلق عليه لوحات الفن 
الجديد؛ فيما عكست من فنون زخرفية لذلك الزمن» ويالمثل تيارات خارجية أغلبها من 
الشرق بالإضافة إلى تأثيرات الباليه الروسي» وفي المجمل فقد كانت الموضات واقعية 
ومتناسبة في مجملها!"*"). 

وقد خضعت ملابس الرجال لتأثير البذلة العسكرية الجديدة؛ وبالتالي فقد ظهرت 
الجاكيتات المفلقة والتي تشبه ال "فرينش العسكري" بينما ازداد انتشار البلوزة 
والتنورة بديلاً عن الزي الكامل عند النساء””*'). ولدينا مثال عن تلك الفترة من فيلم 
"بين القصرين" والذي تدور أحداثه وقت ثورة :١14514‏ ويصرف النظر عن لبس السيد 
أحمد عبد الجواد التقليدي وهو الجبة والقفطان؛ فإن بذلات فهمي وياسين 
تتضح فيها بالفعل خطوط الفترة لارتباط مصر وقتها بالاستعمار الإنجليزي, 
وبالنسبة لملابس عائشة وخديجة فلا يمكن الحكم عليها باعتبارها ملايس البيت 
وليست ثيابًا مخصصة للخروج (صورة رقم 50). 

وفي الثلاثينيات تتغير الموضات بشكل حيوي, فالخطوط هي نفسهاء فقط زادت 
في مساحة القماش لكي يقولب الجسم ويكشف عن نسبه؛ كما أنه يعطي حرية أفضل 
في الحركة(؟*"), وفى كل الأحوال فقد عكست موضة هذا العقد كل الإحباط الذي 
صاحب الكساد والبطالة وارتفاع الضرائب المنتشرة وقتها(""). وأصبح الفستان وكأنه 
مجرد كساء لحجسد المرأة لا لإبراز جمالها(3", ولكن النقطة الهامة التي يجب ذكرها 
هو أن السينما منذ نهاية الثلاثينيات أصبحت موجهة أساسية لحركة الموضة في 
العالم؛ وذلك وفقًا لما ترتديه نجماتها أى آلهات جمال السينما””", ومن خلال فيلم 
'دعاء الكروان' والذي يبرز فترة الثلاثينيات يمكن أن نرى بوضوح حساسية بركات 
مخرج الفيلم والتطبيق الجيد والراقي لكل تفاصيل الفترة التي تدور فيها الدراما الفيلمية, 
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وذلك من خلال الفستان ذي الكولة الفراشة والوسط المسحوب لابتة الحكمدارء 
أما قميص المهندس فذى ياقة واقفة له ثنية أمامية فقط (صورة رقم .)0١‏ 

ولأن الحرب العالمية الثانية أفسدت الحياة لمعظم البشر وكانت سببًا في وقف 
إنتاج الأقمشة الغالية وكذلك العمل على إقلال النفقات('), بالإضافة إلى بدء ظاهرة 
استخدام الملايس المستعملة بعد أن بدأ تطبيق نظام الكويونات للسلع الضرورية بعد 
الحرب!؟'"). ورغم ذلك فقد كانت هناك الرغبة الملحة للعودة لإظهار الجسم الأنثوي في 
مطيويجدق: وبالتالي فق لاك الوضية في الأزكيكياف إلى زيادةتقتاردس قال 
الثوب('"). ويعكس فيلم "رد قلبي" صورة لمجتمع الباشوات وأسلوب حياتهم وطريقة 
لبسهم مع التعامل الدرامي الرومانسي لشخصية الأميرة إنجي (انظر صورة رقم ١؟)‏ 
(صورة رقم 55). 

وفي الخمسيئيات ارتفع عدد النساء اللاتي أكملن تعليمهن, كما زاد عدد النساء 
في القوى العاملة الكاملة للمجتمع(''"), وبالتالي يمكن القول بأن النساء أصبح لهن 
سطوة أكبرء وفي نفس الوقت فقد اتجهت الموضة إلى إعادة إحياء أزياء الطبقة 
الأرستقراطية!"''). وأوضحت كتالوجات بيوت الأزياء المختلفة تصاعد الاتجاه تلخامات 
أفضلء ورغم قلة البهرجة فيها فقد كان هناك الكثير من التلألؤل" ")؛ وازدادت الأشكال 
المتنوعة للجاكتات والجونلات ذات الأزرار والبنطلونات!"' "). وفي فيلم "الباب المفتوح', 
وفي دلالات رمزية لحركة مصر نحو التحرر الكامل من خلال أحداث عدوان 31905 
تعلن الابنة ثورتها ضد سطوة الأب وتقرر الرحيل لبور سعيد والانضمام للمقاومة 
الشعبية (صورة رقم 05)» ويبدى من تفاصيل الفستان بخطوطه المستقيمة وخلوه من 
أية زخرفة أى فتحات» شخصي المرأة الجادة التي تمتلئ بثقة لا حدود لها. 

أما الستينيات فقد شهدت موجة من الحرية الجنسية والتي خلقت كثيرا من القلق 
في المجتمعات الجديدة؛ ومع الرغبة في عدم الحمل وبالمثل الاتجاه إلى الإجهاض عند 
المرأة الغربية» كان هناك الاتجاه إلى اعفن من يطغ المرأة عن حريتها('""؛ وقد تأثرت 
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الموضة بكل هذه الأفكار» ونزعت التصميمات إلى نظرة أكثر معاصرة وأصبحت 
الملابس أكثر شبابية من خلال بزوغ حركة المراهقين في نهاية الخمسينيات!١",‏ 
وكثرت موديلات الأزياء فوق الركبة والتقليعات في الثورات الشبابية في استخدام 
القطع القليلة من الملابس مثل البيبي دول!"""ا, ولو أن ذلك لم يلغ موضات البدل عند 
السيدات بالبنطلون والبلوزة والجاكت(""), وكانت دعوات تحرر المرأة المتزايدة فى 
مصر تلقى قبولاً شديدًا من أغلب القوى الاجتماعية والتي بدأ من خلالها إعطاء المرأة 
وضعها المتميز, ويعكس فيلما "النظارة السوداء' و"الأيدي الناعمة' بعض هذه المفاهيم 
وكيف تم تجسيدها بالملابس (صورة رقم 05) (صورة ملونة رقم ١؟),‏ 

وفي النهاية فإن كل المتغيرات السياسية والاجتماعية التي حدثت بعد ؟55١‏ كان 
لا بد أن يجسدها صانعى الأفلام في الدراما التي يقدمونها حتى تعبّر أفلامهم عن 
المجتمع الذي يصورونه؛ وفي نقس الوقت فإن سحر الطقوس والشفرات للفيلم المصري 
وقتذاك قدمت محاكاة للمجتمع ذاته في صور وأطياف الأبطال؛ وكان المجتمع قد 
استلهم من فنه ما يدفعه للتغيير. 
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(05) محمد عبد الحفيظ محمد مكاوي؛ دور الفنان التشكيلي في العمل السينمائي الروائي؛ رسالة ماجستير 
غير منشورة, قسم الديكور: شعبة الفنون التعبيرية: كلية الفنون الجميلة جامعة حلوان؛ القاهرة, 1184, 
ص؟ ,١ ١‏ 
(7ه) بث.5.لنا ,8مم ,83 ,املا رتعطمة:309ممكأه طوءزعمرخ ,عنامغوما أه106 قث .ل رورعط1أ5 
.24.. ,20-29.مم ,2002 ]5ناونامظ 
[لينة 8 م1 ؤأاومم اعلا لم1 5صولعةط6 أعة زعتنااععالطعة ,الا ,(.لم) ١لا‏ ,ممقصيعلم 
.76 ,1996 عانتما بلع لأ -طعتصنالا أعامع8 أعصصاط 
سيد سعيد» مرجع سابق» "٠٠:‏ صضه؟١٠‏ وما يعدها. 
(59) مارنرء تيرئيس, تصميم المناظر السينمائية ترجمة أحمد الحضريء المركز القومي للسينما؛ القاهرة, 
أبريل :١1947‏ ص١7‏ وما يعدها. 
03 لقاع لا بكلو0ه8 امعمصتةمعامع يعميوا! ىم ,روصتكا هلأ 0مة قتكمق أه لإزمأة ع1 ,.0 ,رلمواامن 
.231,32 .مم ,1999 ,كاملا 
)1١(‏ أحمد رفقي عليء الدور التعبيري لتصميم الديكور السينمائي (دراسة عن دور الديكور في تشكيل 
الصورة السينمائية): رسالة ماجستير غير منشورة؛ قسم هندسة المناظر, المعهد العالي للسينماء 
أكاديمية الفنون: القاهرة, ,١98٠‏ ص؛ ١5‏ وما بعدها. 
(؟1) سعد عبد الرحمن قلج؛ جماليات اللون في السينماء وزارة الثقافة, المكتبة العريية, "177 الهيئة المصرية 
العامة للكتاب؛ القاهرة؛ ١51/5‏ ص17 
03 160 ,رقع انأعأم قمتامم لصة موأؤألاعاع] 01] وصتتطوذا آه عب وأصاءة؛ عط1 ,.6 ,صممرعالتلا 
.] 253 .مم ,1982 ,60 200 ,6055م 
)034 أه ذللقا ننه 58860 نمعط؟ عوامه هم .مامه آه عمأأعهام لطة لاتمهط1 ,عا ,رومأ ع6 
.6.156 ,1975 ,0001م ا ,1519 وألباأة ,لرمأام8168م 
)30) 0ن سعصسقط]1 ,قة امم عطا مأ وانااع ةلطعم طقعله/8 .ددعتل وطتصوأقة2 ,0 بأطعع رطام 
30.مم ,1986 ,رممعمما ,رمكلبات 
(55) ربوأة08 لطالة أه لالمأقلط ثم .قم أقباااا مهلو تعطأه 00ق أعللط© 03/108715 ,ا روعهقة 8 
.1915 .مم ,1976 ,مأنقام0 ,لمقرطنا مقءتعمم بتزعلة ,عامط عنرنام م 


[ف3ه 114 .مم ,لاطا 
ليله 1 133 .مم ,لاطا 
(55) .4 .جم ,.0اطا 
)02 رلصقاءة 5 ,كامم8 ووأوأنامام8 م .ضواقعل عتطلنااومه اتلقعمععءه5 ,.لا.نا ,5أواصها 

1 836 .مم ,2003 
1/) ,5 .م .1976 ,.أه .مه ,سا رومققة8 
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آفقة 0 .م ,.لواطا 
0 2 .م ر.ماطا 
(ئ/ا) كلهه8 ممأوأنا-85010 8 ,/50:66012 لوأأع0156 201 8 موأوةل ممتأءنالم5 ,.م ر,أناولملاع 
.1211 .هم ,1999 ,رقمووما 
لقة 4 .صم ,.لأطا 
(كلا) .881 .مم ,1976 ,.أأه .مه ,عا رومومو8 
(//1) مجدي عبد الرحمنء فينمنولوجية الفيلم الروائي التاريخي المصري؛ في هاشم النحاس (تحرير). 
السينما المصرية. التأصيل والانتشار ١407-١955‏ (حلقة بحثية)؛ المجلس الأعلى للثقافة, 5..؟, 
ص ص 455-5305 ص 2754 وما بعدها, 
(4) مجدي عبد الرحمن؛ فيلم ليسلى البدوية؛ في كتالوج المهرجان القسومي الثاني للسينما المصرية, 
صندوق التنمية الثقافية» القاهرة, .,١945‏ ص ص 37-١١‏ ص؟7؟, 
(/1) مجدي عبد الرحمن, فيلم لاشين, كتالوج المهرجان القومي الرابع للأفلام الروائية, صندوق التنمية الثقافية, 
القاهرة. ,١444‏ ص ص -9١‏ 78 ص ؟. 
(40) نفس المرجع؛ صه؟, 
(41) ققطنا 200 توأوول 300 أقكتلاوع العم أه 5عامأءصارم ,(له) له أه .3 عم بمتطقمما 
,0165 0 5لهأأمقه وألصمقاذا أه ممتأعاصقل:0 رفوع عتصقاذا أمعنه))أل ومتريك ومتمموام 
.0 .مم ,1992 ,طوللهز 
(8) فريد شافعيء العمارة العربية في مصر الإسلامية. عصر الولاة, الهيئة المصرية العامة للتاليف والنشر, 
.اال صراه؟. 
كمال الدين سامخ, العمارة في صدر الإسلام, المؤسسة المصرية العامة للتاليف والترجمة والطباعة والنشنء 
دءت, ص /ال/ا وما بعدها. 
(47) يحيى وزيري؛ العمارة الإسلامية والبيئة. سلسلة عالم المعرفة. 4.؟» المجلس الوطني للثقافة والفنون والآداب, 
الكويت؛ يونيى 55,٠١4‏ وما بغدها. 
كمال الدين سامع: العمارة في صدر الإسلام؛ مرجع سايق؛ د.ت؛ شكل ١,78‏ 7, 
(44) فريد شافعيء؛ مرجع سابق؛ ,151٠١‏ ص 2084؛ شكل 70/1 , 
(45) نقس المرجع؛ ص ١١؛‏ وما بعدهاء ]١1/‏ وما يفدها. 
(حم) مجدي عبد الرحمن؛ صلاح مرعيء مرجع سابق, ,7٠١١‏ ص 5؟ وما بعدها, 
(41) نفس المرجع؛ ص"؟. 
(/4) محمد عبد الستار عثمان, المدينة الإسلامية, سلسلة عالم المغرفة, 14 المج لس الوطني للثقافة 
والفنون والآداب, الكويت؛ أغسطس ,١5488‏ ص ١7١‏ وما بعدها. 
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(85) نهلة فخر مررسي ندا؛ دراسة لبعض آثار مدينة القاهرة من خلال أعمال الرحالة الأوروبيين خلال القرون 
السابع عشر حتى نهاية التاسع عشرء رسالة ماجستير غير منشورة, قسم الآثار الإسلامية, كلية الآثار, 
جامعة القاهرة, :١454‏ ص؟١؟‏ وما بعدهاء ص4١؟‏ وما بعدها. 

210 لاط أممة عطا نه 06قث2 ذومصالالة:0 صروعع ,ولتطيلظ 0م38 أملزوع ,.0 ,عاروطوظ8 , 
وأنهم ا لاط لعطامقروهطانا مملعكاعم86 لط زا األالا باط كممنامارععهم0 أقعممأواط طاأيها ركامومم8 
2 ,ا .امنا ,1846-49 ,واهلا 3 رمهلمما رعطوولا 

)6١(‏ ثيللي حناء بيوت القاهرة في القرنين السابع عشر والثامن عشر. دراسة اجتماعية معمارية, 
ترجمة حليم طوسون: العربي للنشرء؛ القاهرة؛ 1957 ص لاه وما بعدها. 

(11) عبد الرحمن زكيء قلعة صلاح الدين وقلاع إسلامية معاصرة, الألف كتاب, 2584 وزارة التربية والتعليم, 
إدارة الثقافة العامة, القاهرة, :197١‏ ص؛؛ وما بعدها. 

(15) سعاد محمد حسن حستين» الحمامات في مصر الإسلامية. رسالة دكتوراه غير منشورة؛ قسم الآثار 
الإسلامية» كلية الآثار؛ جامعة القاهرة؛. :١944‏ ص5١"‏ وما بعدهاء ص19؟ وما بعدها. 

(35) اووطة 50801 ,(.0ه) .لا ,أعدققللا 5 .5 ,أعنقا/ا 0305 ,ع؟تقصومأوانا قا ,.0 ,أأعو-نامطم 
1996 رومق2 رعطوكة علصوهول/ا نال اباأتأكما ,معأأامبزوع 9لصطع0أ© نال ممقعجطة عا .تققاج5 

4 ,54 -53 ,مم 

(14) قاسم عبده قاسم, القدس والحروب الصليبية: مجلة الهلال؛ القاهرة؛ فبراير 1947: ص ص 84/-9/ا, 
ص/4, 

(16) قاسم عبده قاسم؛ مافية الحروب الصليبية. سلسلة عالم المعرفة 145؛ المجلس الوطني للثقافة والفنون 
والآداب؛ الكويت؛ مايو :١54٠‏ ص ١57‏ وما بعدها. 

(13) نفس المرجع؛ ص ١44‏ وما بعدها. 

(41) كمال رمزي؛ ارتباط نشوء السينما العربية بحركة التحرر العربية؛ في كتاب عبد المنعم تليمة (إشراف), 
الهوية القومية في السينما العربية, مركز دراسات الوحدة العربية: بيروت: 1547: ص ص ,41/-١7‏ ص 43 
وما بعدهفا, 
وكذلك هاشم النحاس, الهوية القومية في السينما العربية. دراسة استطلاعية مستقبلية» في عبد المنعم 
تليمة (إشراف)؛ الهوية القومية في السينما العربية. مركز دراسات الوحدة العربية. بيروت: 1941, 
ص ص 38/!ا١-05؟,‏ ص 194 وما بعدها. 

(14) مصطفى عبد الله شيحة. الآثار الإسلامية في مصر من الفتح العربي حتى نهاية العصر الأيوبي. 
5448-6 ه/١1500-741م:‏ مكتبة النهضة المصرية:؛ القاهرة, ؟955١:‏ ص ١77‏ وما بعدها. 

(99) جورج أنسء عالمية الفيلم المصري بين شادي وشاهينء مجلة القافرة. العددان ,17٠١ -١15‏ الهيئة 
المصرية العامة للكتاب؛ القاهرة؛ وديسمير- يناين ١491‏ ص ص 175؟- 114 ص١771,‏ 

)٠٠١(‏ ]05م أ عتلعأل,ء355لة علمقعم ها 0805 عصتطوطاه أعو5ناملا عل عالاناعه') .80 ,ةذذا 

واقة2 عأأورع/ازملا (لأش مقع (ا) أعباةأ/ام0النلةُ 'ل أ6 قصعمك عل 56لنألة/ا بعفمصصساءعدة ةلا 
2 .م ,1996 ععصصط ,رذاتنق2 بعأاقناياملةا عمصوطره5 ,آنا 
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)٠١(‏ حبيب جاماتي؛ الفن والسياسة والتاريخ في فلم الناصر صلاح الدين؛ في مدكور ثابت (تحرير), 
موسوعة نجيب محفوظ والسينما /ا194- 25٠٠١‏ جزءان, أكاديمية الفنسون, القاهرة, 5..؟, 
الجزء الأول ص ص 747- ,"”0١‏ ص 558 وما بعدها. 

)٠١5(‏ نفس المرجع» ص0 5؟, 

(؟١٠)‏ مرفت عثمان حسن, التحصيانت الحربية وأدوات القتال في العصر الأيوبي في مصر والشام. دراسة 
حضارية أثرية, رسالة ماجستير غير منشورة: قسم الآثار الإسلامية؛ كلية الآثارء جامعة القاهرة, ؟..؟, 
ص ١/56‏ وما بعدها. 

)٠١4(‏ فتحي محمد مصيلحي, تطور العاصمة المصرية والقاهرة الكبرى (تجربة التعمير المصرية من 40٠١‏ ق.م 
إلى ١٠٠5م)»‏ دار المديتة المنورة؛ القاهرة, ,١544‏ ص١١١؛‏ وما بعدها. 

)٠١(‏ أحمد فكري, مساجد القاهرة ومدارسهاء الجزء الثاني العصر الأيوبي, دار المعارف؛: ط؟, 0.48؟, 
صل" وما بعدها. 


ال 
)١١(‏ نفس المرجع؛ ص 4؟؟ وما يعدها, 
(111) مجدي عبد الرحمن؛ صلاح مرعي: مرجع سابق, ١١٠؟,‏ ص١".‏ 
(؟١١)‏ علطا الإمدمصرمه ومتطذأاطنا0 صهااتصعقلا بوأفعصماءلاممع علاممت مط ,.5.م رولزنام 
01 .صم ,1 .آه/ا رامل 8 ,1999 ,.لى.5.نا بكارملا 
(119) لا توجد آثار باقية لقصور سلاطين المماليك في مصر عدا بقايا دور وقصور لبعض الأمراء مثل 
قصر بشتاك وقصر الأمير يشبك وقصر الأمير طاز وقصر الأمير خاير بك. 
كمال الدين سامع: العمارة الإسلامية في مصر, الألف كتاب, 01؟؛ إدارة الثقافة العامة. وزارة التربية 
والتعليم, الإقليم الجنوبي» مكتبة النهضة المصرية: القاهرة؛ د. ت. ص١١١,‏ 
؛ المقريزي» تقي الدين أبي العباس أحمد بن علي كتاب المواعظ والاعتبار بذكر الخطط والآثار المعروف 
بالخطط المقريزية» مكتبة الثقافة الدينية, القاهرة: جزءان. د.ت: جزء ؟: ص؟ وما بعدها, 
لو اناط 50 ,وضاصقعم لصة لملأاعونا؟ رنم! عتناعع لطعم وأمقاذا ,.ظ ,لمقعطمعالأن : 
9 ,1994 ,متقالمة أهع01 رقوعام /لاأورع/اامنا 
)١١4(‏ محمد سيف النصر أبى الفتوح, مداخل العمائر المملوكية بالقاهرة الدينية والمدنية من سنة ٠16١م‏ 
إلى 1187١م؛‏ رسالة ماجستير غير منشورة؛ قسم الآثار الإسلامية؛ كلية الآثار» جامعة القاهرة, ه/ا9١,‏ 
ص؟؟ وما بعدها. 


)1١16(‏ مجدي عبد الرحمن؛ صلاح مرعي: مرجع سابق» ادال ص١؟‏ وما بعدها. 


2030 


(113) دللي. ولفرد جوزفء العمارة السربية بمصر في شرح المميزات البنائية الرئيسية للطراز العربي, 
الألف كتاب الثاني, الهيئة المصرية العامة للكتاب, ١٠٠؟2‏ لوحات أرقام ؟: 4. 
)١١(‏ نللي حناء بيوت القاهرة؛ مرجع سابق؛ 7؟144, ص 47 وما بعدها؛ كمال الدين سامع؛ العمارة الإسلامية 
في مصرء مرجع سايق؛ دءت: ص؟١٠‏ وما يعدها. 
)١١4(‏ دللي» ولفرد جوزف؛ مرجع سابق» 5٠٠١‏ لوحة 15, 
)١١9(‏ بفقتقمة0ه80 ومواممقلطا 06 هله 5ها قم ووأأطنام ,عأملاوع' هل ممناماووع0 
بلا ©8 لرأقة0 اك 5م عا ,لاع8 نمقتر0'05 1851501 تا ,2007 رطامكا ,كأطااة معطمهةة 1 
,50 .51 ,ا .املا 
غزوان مصطفى ياغي؛ متازل القاهرة ومقاعدها فى العصرين المملوكى والعثماني. دراسة أثرية 
حضارية, مكتبة زهراء الشرق: :”٠٠04‏ ص ١78‏ وما بعدهاء 195 وما بعدها. ١‏ 
رفعت موسى محمد ماجورء العمائر السكنية الباقية بمدينة الأقهرة فى العصر العثمانى- دراسة أثرية 
متايه سقاردة برسالة دكقوراءا غير نتشورة: قببوالاكان الاجلامية كلنة الآثان جاقبة القافرة 
6 ص /١‏ ومأ بعدها. 
)١1١(‏ هبة الله محمد فتحي حسن, الأربع والمنازل الشعبية في القاهرة في العصرين المملوكي والعثماني, 
رسالة دكتوراه غير منشورة؛ قسم الآشار الإسلامية: كلية الآشار» جامعة القاهرة, 1497: ص/ا١‏ 
وما يعدهاء ١١٠١‏ وما يعدها. 
0310 طأ لإأزقاغلاأضنا القعنعمم عط ! ,أملزوع أمعاءمظم أ0 لإرعلامهذ5أل ع1 ,ءث ,تتام أاأة ١‏ 
3241 .مم ,1998 ,أملاوع رووعرط 
)17١1(‏ عبد المنصف سالم نجم, الطرز المعمارية والفنية لبعض مساكن الأمراء والباشوات في مدينة القاهرة 
في القرن التاسع عشرء رسالة دكتوراه غير منشورة؛ قسم الآثار الإسلامية» كلية الآثار؛ جامعة القاهرة, 
.٠‏ ريص "5 ومأ بعدها, 
(؟؟١)‏ لإأأقتعلااصنا مقعئعمم ع1 ,1808-1960 قهااألا لمة 5معذاهم ققتاملزوع ,.5 ,رمم أوملامل 
.6 115 .مم ,2006 ,عاط مله مأ 


عيد المنصف سالم نجم؛ قصور الأمراء والباشوات: مرجع سابق, ؟١٠5؟,‏ ج١اء‏ ص7١1‏ وما بعدها. 
عبد المنصف سالم حسن نجم؛ الطرز المعمارية والفئية» مرجع سابق؛ 5٠٠١‏ صه5”., 
(؟؟١)‏ أه5 نعاباعع عمق نالآ ,(تلع) .نا ,صممقصصعلط صا رمات صا ععباععاتطميةُ رط ,لمعا 
.188 .مم ,1996 بكاتملا باعلأ ,أعامع2 تعمصينظ عل8|3 م1 5أامممءاأع/] ممم! سمموأاوعل 
(4؟1١)‏ مجدي عبد الرحمن؛ صلاح مرعي؛ مرجع سابق؛ 5٠١١‏ ص04. 
(5؟1١)‏ سعد عبد الرحمن؛ روعة المرئيات في المومياء. مجلة القاهرة, عدد ١55‏ الهيئة المصرية العامة للكتاب, 
القاهرة: ديسمير 1994, ص ص ,١6١ -١78‏ ص١10١.‏ 


(9؟١)‏ .أ0/5,ه8801 ,ووأ نلمئاما مخ .ععصعارعم»8 صما غ15 .م بعأاتطيةز 8 .1 ,مقواصمت 
.52 ,2004 ,.ث.5.نا ,رو'ماضةقا/ا 
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(11) بارنيء أريك, الاتصال بالجماهير, مكتبة الفنون الدرامية: ,١١‏ مكتبة مصرء 198٠‏ ص. ١١‏ 
وما يعدها. 
(8؟11) 6ك 06 قم 100 عفأملاوط ,زلع) .84 ,أعذقهللا 0305 ,56:ذأأ8 قا ,.كا ,أخصوعم 
.5.147 ,144-159 .مم ,1995 ,5أئبة2 ,عطقم عممولا يل اأناأتأقما 
(159) محسن ويفي, سينما توفيق صالح, إصدار المهرجان القومي الخامس السينما المصرية. صندوق التنمية 
الثقافية؛ القاهرة, 1595: ص45 وما بعدها؛ نهاد بهجت, الوظيفة الدرامية لديكور السينماء في كتاب 
أحمد رأفت بهجت (إعداد وتقديم)؛ مصر مائة سنة سينماء مهرجان القاهرة السينمائي الدولي العشرون, 
1ص ص 587-518 ص 1/1" 
)1١0(‏ وليد الخشاب؛ السوق السوداء وليس العزيمة هو أول فيلم واقعي مصريء مجلة الفن السابع, القاهرة, 
مايقو /1951, ص ص 158- 59, ص 7/8, 
(171) سعد الدين توفيق؛ فنان الشعب صلاح أبو سيف: دار مصر للطباعة؛ القاهرة؛ د.ت. ص 84 50. 
(؟؟1١)‏ علي أيو شادي: أبيض وأسودء مطبوعات مهرجان القاهرة السينمائي الدولي, لاء 954١؛‏ ص7/ 
وما بعدها. 
(177) هاشم النحاس؛ بداية ونهاية ودور نجيب محفوظ في السينما المصرية؛ مجلة الفنون؛ الاتحاد العام 
للنقابات الموسيقية والتمثيلية والسينمائية, السنة الخامسة:؛ العدد العشسرون: ماي - يونيى 1984: 
ص ص 7-74, ص 701, 
نهاد بهجت؛ مرجع سابق: ١95957‏ ص7 وما يعدها. 
(4؟1) مجدي عبد الرحمن؛ صلاح مرعي؛ مرجع سابق؛ 7٠١١‏ ص8؟, 
)1١5(‏ كامل يوسفء بين القصرين؛ في مدكور ثابت (تحرير)؛ موسوعة نجيب محفوظ والسينما ,5٠٠.-1941/‏ 
جزءان: أكاديمية الفنون, القاهرة, 7٠١7‏ ص ص -9584١‏ 7487, ص 784١‏ وما بعدها. 
(7؟1) فتحي مصيلحيء مرجع سابق؛ 1544: ص ٠١7‏ وما بعدها. 
09) نللي حناء تجار القاهرة في العصر العثماني. سيرة أبي طاقية شاهبندر التجارء: ترجمة رؤوف عياس, 
مكتبة الأسرة, القاهرة, /ا-76. ص ١/7‏ وما بعدهاء 197 وما بعدها. 
(4؟1) العربي أحمد رجب علي. شارع محمد علي بمدينة القاهرة. دراسة أثرية حضارية؛ رسالة دكتوراه 
غير منشورة, قسم الآثار الإسلامية؛ كلية الآثار. جامعة القاهرة, 5٠٠7؛‏ ص188 وما بعدها, 
نهلة فخر مرسي نداء مرجع سايق 1158: ص١؟7؟‏ وما يعدها؛ 514 وما بعدهاء 51/4 وما يعدها. 
(119) قدري حفني؛ رؤية اجتماعية نفسية للسينما المصرية قبل 1507: في هاشم النحاس (إشراف وتحرير), 
السينما المصرية التأصيل والانتشار ه1107-1915 (حلقة بحشية) المجلس الأعلى للثقافة؛ القاهرة, 
صصص ١ف‏ 6الء ص 15, 
):05) عاملاوع ,(.8) .ا ,)3556لا 0805 ,6ا03أقنام 0006016 ها هل :هل موقا ,.ل ,لزلاقا 
64 ,165 -160 .مم ,1995 ,واي رعطويةق علصدهال! نل أناأتاكصا مهما هل ومح 100 


القلة مجدي عبد الرحمن, صلاح مرعيء؛ مرجع سابق» اللليص؟؟, 
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)١45(‏ 4 .م ,1986 ,نأك .مه ,.0 بأطععرطام 
)١47(‏ سامي السلاموني, القاهرة ٠١‏ نبوءة علي طه تحققت, في أحمد يوسف (إعداد)؛, صلاح أبى سيف..., 
والنقاد: أيوللو للنشر والتوزيع: القاهرة, 1597, ص ص 717- 770, ص 3١1/‏ وما بعدها. 
)1١45(‏ برانستع امنا مهوائههممْ قط! ,لااتتصمع0| لقنكاناء لم لإزمأذوان .فصعمك طورخ .لا واأتهدة 
2.14 ,1998 ,رمرأ0 ودع" م أ0 لأ 
(14) 138 ,1998 ,.أأء .مه رقاممصطاء طوئمق .لا باأتقطة 
زاكع )١‏ مقولعههم هط]! ,بمه ةلا مصة ذ55هان ,/ع0600 .قلعمك مقتاملزاوع قاناممم .لا واأتقط8 
.0 ,2007 ,ورأون) رووع2 ملق وأ لإاأورع/اامنا 
)١41(‏ سمير فريد؛ القضية عام 58, في أحمد يوسف (إعداد)؛ صلاح أبو سيف.. والتقاد, أبوللى للتوزيع والنشرء 
القاهرة, ؟199, ص ص 7407 19؟, ص 75817 وما بعدها. 
هل ذمة 100 وأملزوع ,(.60) .آلا ,أعذ5قهللا 0305 ,قتعلأه أع وباوتازاه5 ,.5 ,لأ5 : 
.209 ,190-213 .مم ,1995 رذأمبج5 رعطعنَمْ علم5لا بال أطألاقم!ا بفممماء 
)١44(‏ سامي السلاموني, الناس اللي جوه وأزمة السينما الجديدة, في يعقوب وهبي (إعداد), الأعمال الكاملة 
للناقد السينمائي سامي السلاموني؛ الجزء الأول 1575- ه191/ آفاق السينماء 17؛ الهيئة العامة 
لقصور الثقافة, يوليى ,7٠١١‏ ص ص 47-175, ص 4 وما بعدها. 
(149) مجدي عبد الرحمن؛ صلاح مرعي؛ مرجع سابق, ١-٠؟,‏ ص4 وما بعدفا. 
)60 9 ,1976 ,.أأه .صو را ,835360 
)16١1(‏ محمود علي (إعداد وتحقيق)؛ مذكرات محمد كريم في تاريخ السينما المصرية؛ ملفات السينماء ,١7‏ 
أكاديمية الفنون, القاهرة, ,7٠١5‏ ص 1؟١‏ وما بعدها. 
(161) محمد عبد الفتاح سينما نيازني مصطفىء آفاق السينماء 47 الهيئة العامة لقصور الثقافة؛ القاهرة, 
يناير 5٠٠6‏ صر/ا4. 
(؟6١)‏ أمجد حسن منصور, الفلاحون في السينما المصرية؛ المكتبة الثقافية. ١!1؛‏ الهيئة المصرية العامة 
للكتاب؛ 1591١‏ ص/١‏ وما بعدها , 
)١104(‏ مجدي عبد الرحمن؛ صلاح مرعي؛ مرجع سابق. ص7؟. 
(16) .؟ 260 .مم ,2007 ,أأه .مه قصمعصاه مقتاملاوع عقاناممم ,لا باأتقطه 
؛ مجدي عبد الرحمن؛ صلاح مرعي؛ مرجع سابق؛ صل/ا؟. 
(163) محسن ويفي: مرجع سابق: 1954, ص١/‏ وما بعدها, 
(151) سامي السلاموني. سينما حسين كمال والبحث عن أسلوب؛ في يعقوب وهبي (إعداد), الأعمال الكاملة 
للناقد السينمائي سامي السلاموني؛ الجزء الأول 1475 15170؛ أفاق السينماء ؟1: الهيئة العامة 
لقصور الثقافة, يوليى .7٠٠١١‏ ص ص :4١ -١7/‏ ص79, 
9 .م ,2007 ,.أأكء .مه قمعمكه مقتاممزوع نواناصمم ,لا كاأألقط5 ( 
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)١54(‏ مجدي عبد الرحمن؛ صلاح مرعيء مرجع سابق؛ ١00٠2؟,‏ ص؟5؟, 
(665) .33 .مم ,1998 ,أأكه .م0 بقصمعمك طورظ .لا كاأتقطهة 
)١1١(‏ سامي السلامونيء يوميات نائب في الأرياف بين السينما والنوايا الطيبة؛ في يعقوب وهبي (إعداد), 
الأعمال الكاملة للناقد السينمائي سامى السلاموني: الجزء الأول 1974- 6/ا2.19 آفاق السينماء ؟١,‏ 
البيئة العامة لقصور الثقافة, القاهرة؛ يوليى :7٠١١‏ ص ص 77 77, ص 50, 
(131) مجدي عبد الرحمن: صلاح مرعي؛ مرجع سابقء ,5٠١١‏ ص ١1؛‏ سيد سعيد؛ مرجع سابق؛: ,5٠١5‏ 
ص 1١١‏ وما بعدهاً. 
139) .أ 134 .مم ,1988 بك .مه قوصعطاأه طواخ ,لا بعإتوطة 
(17) سامي السلامونيء الأرض يوسف شاهين 1515, في يعقوب وهبي (إعداد), الأعمال الكاملة للناقد 
السينمائي سامي السلامونيء الجزء الأول 1575- 15160, آفاق السينماء 11: الهيئة العامة لقصور 
الثقافة, القاهرة؛ يولي .٠2٠١١‏ ص ص 148-.8: ص 8/ وما بعدها. 
(155) .]1 41 .مم ,1976 ,مأك .مه .ا ,روعجةة8 
(114) 151 .هم ,.لأطا 
(133) 1021 .هم ,لاطا 
(17ا1) علباععاأطعة ,زلم) .آلا ,لام قا رعتنائعع ةلطعم وصلمااع .عصنا مأ ععومة ,كا عمواره 
.م ,17-21 .مم ,1949 ,112 هلط رع1أم:م موأقع0 اورنناعع ا أطعظم ,رالا ممة 
)١54(‏ رمالا عقة عاناعع لطعم (لع) .لا ,لإه1 مصأ ,عناعوالطععة 300 همهماأه .© ,عموط , 
.4 ,41 -38 /.مم ,1949 ,112 ملا رعالممم موأاوعل لماعم لطم 
(5ك1) مأ ,لانقمأوقصما عتما عط 300 عتبئععاتماءءة نعمومة أه ومأومام»<ة هط ,ى ,روالألا 
16 ؤأاهممأ6/ا ممع 5ووأوع0 أع5 .عاباععألاعة لاق ,(.لق) .0 ,ممفصسبفلة 
3 ,13-25 .مم ,1996 ,طعاصيقلا ,امأامعمم ,تعمميم 


17) 14 .م ,1996 ,ته .جه رخ ,أعالألا 
الفنة .15 .مم ,لأا 
[ففنة .1 153 .مم ,1986 ,أأه .مه رط بأطعورطام 
[لنفنة .74 .مم ,1996 ,مأك .مه ,(.له) .2 ,لممقتصضيعلم 
(:117) .941 .مم .لاطا 
)11070) ,1949 لأء .مه ,الا هو© 
الهنة 0 ,1976 ,1ه .م0 322 8315860 
[ففثة .مم ,1986 ,.مه .نا بأطعع طلم .501 .مم ,1996 ,لأ .مه (لع) .6 بمصسفصيهلم 
إاليينة !36 .مم ,1976 ,أأه .مه ,عا رمعوم ة8 : 
الشفنة .م .لاطا 
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8 ,+116 .هم ,.لأطا 
(ك4ا) بعونعاأنامك ,201/168 عطأا مأ لإأتامع0ا عق وصتطاماء وممممه وملأووع روصلا ,ره بأعمبمع 
.49 .م ,1997 ,مهما 


[الثيلة 85 ,مم ,1999 ,.أأء .مه .م ,ألاولملاع 
[لفذيلة .]! 97 .مم ,.لأطا 
(185) 1 63 .مم ,.لزها 
(180) 1381 .مم ,1976 رلأه .مو نا روعوويح8 
(143) 40 .مم ,لاطا 
1898) 4 .م ,.لأها 
(144) 2 .مم .لطا 


(149) مارئر» تيرئيس, مرجع سابقء أبريل 19417, ص١7‏ 44 وما بعدها. 

(110) محمود قاسم, السينما والفانتازيا في مصرء آفاق السينماء 51, الهيئة العامة لقصور الثقافة, القاهرة, 
/ا 56٠6‏ ص 5858 وما يعدها. 

(151) نفس المرجع؛ ص 111 وما بعدها. 

(؟15) 1601 .مم ,2007 ,.أأه .مه ,012608 مهتامبروع تؤاياممم ,.لا بوااتقط» 

(191) محمود قاسمء مرجع سابق, /1٠٠؟,‏ ص 15١‏ وما يعدها. 
محمد عبد الفتاح؛ مرجع سابقء يثاير 7٠٠0‏ ص ١7١‏ وما بعدها. 

)١154(‏ مها فاروق عبد الرحمنء أزياء الاستعراض في السيثما المصرية, آفاق السيتما؛ ؟؟, الهيئة العامة 
لقصور الثقافة, القاهرة, سبتمير .٠٠؟,‏ ص ١6٠١‏ وما بعدها. 

(150) نفس المرجع؛ ص 154. 

(193) نفس المرجع؛ ص١١‏ وما بعدها. 

(159) علي أبى شادي؛ خمسون فيلمًا من كلاسيكيات السينما المصرية؛ الجزء الثاني مطبوعات القاهرة, ١١‏ 
يونيى :203٠١‏ ص ه وما بعدها. 

(19) مجدي عبد الرحمن» صلاح مرعيء مرجع سابق, ١١٠؟,‏ ص"0ه وما بعدها. 

., ١166 سيد سعيد, مرجع سابق؛ 4١٠0٠؟, ص‎ )١195( 

./١ محمد كامل القليوبي؛ مرجع سابق, 5١٠؟: ص‎ )٠٠١( 

,١9ص‎ :7٠١١ مجدي عبد الرحمن؛ صلاح مرعيء مرجع سابق؛‎ )٠١١( 

)1١5(‏ سعد نديم؛ جميلة الجزائرية نصر للفيلم العربي» في مدكور ثابت (تحرير) موسوعة نجيب محفوظ 
والسينما :50٠١ -١941‏ الجزء الأول» أكاديمية الفنسون؛ القاهرة, 5..؟, ص ص ١5١‏ 179, 
ص ١؟1‏ وما بعدها. 
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)5١1(‏ 8 ومأنمةالمعاما مأامامم مم ذأ معط 1 .ومأطودا ألمطج ومأطافم للامصعا | ,.0 ,رققثرها 

5 ةمامع 5م معطا قععنلأاناةه ممأط5ة) علطا 0 لممأواط أعنه أه عنلونا لمح عدن هط ا" 

4 .2 ,370 - 363 .22 ,2000 ,صملمم.ا مولع اابام8 ,ذزةلإلوصم ممع . 

)5١6(‏ .2.68 ,1989 ,0:ه)“«0 .ناا ععمعاءة العبماعة!8 ,موتطقد؟ و5أ51200علمنا ,.ع ,عونم8 

)5١9(‏ لا قعأناامعه طأ18 لقة طغ171 عط1 ,الحأعل مأ ممتطقة أحعمماولة! ,ره رطترولة بغ م ,رونا 

.1 .26 ,2000 ,رمه0ها رقمه لوص اطلام لم غخ 

)5١4(‏ ,2000 ,لإالقطااع6 ,لامقصعمم! ,لصتناصع© 2015 مز ممتطعة] أه لومأولط له ,.6 بامعوطعا 
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)٠١١(‏ وقأللة0. معأة لاط م516 .ومألاله؟ل عاناواا علانناومه (عأممرهط0 ,.1 ,ومو كأونم 

.2 .2 ,2004 ,1655م لهوهةط نعأاعدواع رونعموأ085 علاناأومه فتأهعطا 10 ولمطاعم 

ل 1 227 بطم ,لاطا 

)٠١0(‏ فردوني, ماري؛ الموضات والأزياء في الأفلام؛ ترجمة طه فوزي المؤسسة المصرية العامة للتاليف والترجمة 
والطباعة والنشر؛ د. ت؛ ص 58 وما بعدها. 


(704) نفس المرجع؛ ص؟/, 


الدكة 81 .56 ,1989 ,61 .م0 رع هونمهظ 
[فلفة .6 .طظظ ,2004 ,.أأء.م0 ,.1 ,رومطكاتوننا 
[الدلقة 83 .صط ,لطا 
[فلفة .1 136 .مم ,.لأطا 
(515) 4 .م ,.لأطا 
)51١5(‏ .م ,.لأطا 
(16؟) 7 .م ,.لأطا 
الطفة .م ,.لأطا 
(519) .1191 .مم ,.لأطا 
الفلفة .صم ,.ءأطا 
(19؟) زلع) .0 .م ,6168011 ي8 .5 ,أعدلم8 مآ ,لكأقناقم! ورسلانه ج 5ق ممأطدوج؟ ,.ج ,وأأطمط106ا 


,6600| برعولعم انامس ر5أكلااقلمة 800 5صمأئهأتمامكاع وملرمفط؟ .عبائانه لمأطووع 
.8 .2 .263 - 253 .هزم ,2000 

)52١(‏ عام ,.0© ومتذةالطنام عاعأرعلاب8 هط ,ومواطمو2 صؤاثامممئهو/ا 1892 ولاءامونان8 
.م110 46 ,228.35 ,1994 عازهلا لزهلا ر.عما رممتاهء]اطنام 

(1"») 8 .5 ,أعدلم8 ما ,(1930) 0 1/3039 وائا معطا وصأنوعيز ره .لا .ل ,قعصتوة 
,5أ5لاقامة 800 لمأأأومامزاع .5عأ/م158 و5عوبلطانهء ممتطموم ,(.ل6) .© .م ,رموطوا6© 
,162 مم ,177 - 28.159 ,2000 رصممها رمولهواانو8 
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يقفة فردوني» ماريو: مرجع سابق,» اال ص/. 
نفقة .؟ 50 .26 ,2004 ,.أأء.م0 .1 روصو ألالو نم 
0 8 .2 ,1976 ,.أأه.م0 ,نا روعةم 83 


7) نفس المرجع: ص١ ١٠١‏ . 
ؤقفة 7 .2 ,2004 ,.أأه.م0 ,. 1 ,رومداءاالونلا 
لبيقة أن لمكا لازعباع ,10 عأووطالصوط مأعاموهه ىق .51396 وطا ,10 05]01765© ,.5 رحمقاعوقل 
.2 .56 ,1978 ,1855م معطملا 156 ,نزهام 
(99؟) رانيا عمر علي هنداويء الموضوعات التصويرية ذات الغناصر الحيوانية في تصاوير مخطوطات 
المدرسة المغولية الهندية؛ دراسة أثرية فثية» رسالة ماجستير غير منشورة؛ قسم الآثار الإسلامية؛ كلية 
الآثار جامعة القافرة, 5١٠5؟.‏ ص 15 وما بعدهاء ١‏ وما بعدهاء ١١١‏ وما بعدها, م 
؛ ريهام سعيد السيد إسماعيل بكر, الهالة في التصوير الإسلامي, دراسة أثرية فنية مقارنة, رسالة 
ماجستير غير منشورة؛ قسم الآثار الإسلامية: كلية الآثار» جامعة القاهرة, 5.٠؟.‏ ص 55 ومأ بعدها, 
م؛ وما يعدها. 

(10؟) أحمد محمد توفيق الزيات؛ الازياء الإيرانية في مدرسة التصوير الصفوية وعلى التحف التطبيقية, 
دراسة أثرية فنية, رسالة ماجستير غير منشورة: قسم الآثار الإسلامية؛ كلية الآثار» جامعة القاهرة, 
ص ]ل وما بعدها. 

)17١1(‏ السيد طه السيد أبى سديرة. الحرف والصناعات في مصر الإسلامية منذ الفتح العربي حتى نهاية 
العقصر الفاطمي ٠١‏ ل لاامها/ 41 الااام, الألف كتاب الثاني» 6 الهيئة المصرية العامة للكتاب, 
القاهرة. ١5ذاء‏ ص/ا2. 

(12؟) أحمد محمد توفيق الزيات: مرجع سابق: :158٠‏ ص 87 وما بعدها. 

[افقفة صوفي. توفيق إبراهيغ؛ خارف المنسوجات القبطية وإلى أي مدى يمكن تطويرها لتلائم العصر الحديث: 
رسالة ماجستير غير منشورة, قسم الملابس والمنسوجات, المعهد العالي للاقتصاد المنزلي» القاهرة, 
ولاذاء ص45 ١‏ وما بعدها. 

(4؟5) نفس المرجع؛ ص 178 وما بعدها. 

(0؟1) نفس المرجع؛ ص ١55‏ وما بعدها: 

(511) نفس المرجع؛ ص 3 وما بعدها. 

(70؟) خيرية محمد سالم؛ أساليب التنفيذ الزخرفي في صناعة النسيج في العصر المملوكي. رسالة ماجستير 
غير منشبورة, قسم الملابس والمتسوجات, المعهد العالي للاقتصاد المنزليء القاهرة, 15174, ص14؟ 

وما يفدها. 
الييقة © دأ 5تهأع/1231 300 5أقتالم .أمبزوع أمعاعمم أه لإتعباموؤألع8 156 ,ىذ .© ,ممابرجات 
.1 ,28 ,1990 ,بضه0مم ا رموكلنت" 0صة كععمهط! ,لصناامقه و1 


ل 
) 
) 
(175) فردوني» ماريى» مرجع سابق: د. تء ص؟١,‏ 
) 
) 
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اللنة 141 .طظ ,1998 ,أأه.م0 رح ,تلام أازة 
5:0 1415 .22 ,1990 ,أأك.م0 رة .8 ,دمالروان 
(141) ]268 .256 ,1998 ,أأك.م0 ,م ,الأو 1ااة 
(145) 61 .ظط ,لاطا 
(145) 1 .مم ,لاطا 
(144) .] 254 .طط ,لاطا 
(154) 1200© مولع أأناوة برأمو هاللألا ممه نوعاط عط أه علبلاقمه 5معمرملالا ,.ل ,عمبوع5 


,1261 .56 ,2003 ,رصملمما 

(15؟) ,1839-1885 أقة نوهلا فطا مأ لإطمهقءومئهطم لاأنقع .أقة5 ذ5باعمع .لطا .لم رعهرهم 

2.38 ,1988 بكارملا بازعلا رقاع لذ أاطنا ر.عما وصورطم لا بوك 

إفققة 222 .مم ,.لاطا 

(44؟) سمير السيد شاهين؛ دور شادي عبد السلام كمصمم ديكور وملابس في السينما المصرية؛ رسالة 

ماجستير غير منشورة؛ قسم الديكور, شعبة الفنون التعبيرية؛ كلية الفنون الجميلة؛ جامعة حلوان, 
15, ص 48 أو ما بعدها. 

(145) ,32 .مم ,2003 ,5ر28 ,رعم ءاطع لقنا رقعمانااة ه00 (اعاع!) .0 ,الأططهة 


معطا قمولئوءأاطنام زعلاو بقعنتاءام مأ علمناومه عأرمأواك ,نولأومطه5 لمق و8 : 
4 ,13 .كام ,1975 ,7/016 برع لم 


93 .مم ,1951 ,رقله0ترها , لق أأامر ًا معللاه رعاعم رأقهم عطأ وماققع0] .2 .ا ,منمااقلالا , 


151١‏ مج طأ4ك1 ,1315 عط ,عمصوع لمذاومع ما عصانئدمه أونمعأن1/9 .6 .لا ',ممأونونا 
.54 .مم ,1950 ,روصم ا كاعوا8 5م ناه 8 لصقل4 رقع ناامعهة 


.مم ,2001 ,1903110ذمظ ,79 اناأقمه 6013م والاممع لقناوألا ,1855م صامهم 156 


0م |اطنام ذأ واأناو21810» /ضواطًا 8115 ,19908 - 1066 عطنتباأوه0 ,.ل ,1م2686 , 

.189-99 /| ممقطعل8 ,1994 ,موعصما رصمذلنة ا مضة عمعطضقط !1 ,0815 

.29 .مم ,1978 ,.أأء.م0© ,5 ,رصممقاعول ١‏ 

إبراهيم ماضيء زي أمراء المماليك في مصر والشام, تاريخ المصريين, 8١‏ الهيئة المصرية العامة 
للكتاب؛ القاهرة, 9١٠؟:‏ ص 45 115, 


رجحب عبد الجواد إبراهيم, المعجم العريبى لأسماء الملايس عند العرب» دار الحرية, يقداد» الا5ا, 
ص١0‏ 7 


)50 حسنين عيد الرحيم عليوة, السلاخ المعدني» للمحارب المصري في عصر المماليك, رسالة دكتوراه غير منشورة, 
قسم الآثار الإسلامية؛ كلية الآثار» جامعة القاهرة. 191/4: ص /084. ١‏ 


؛ مرفت عثمان حسنء مرجع سابق» 565 ص 90" وما بعدها. 
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(51؟) ماير» ل. أ, الملابس المملوكية؛ ترجمة صالح الشيتيء الهيئة المصرية العامة للكتاب. 1919/7: ص؟؟. 

(؟0؟) إبراهيم ماضيء مرجع سايق, 5٠١5‏ ص 80 حاشية ؟١.‏ 

(05؟) 10 06أنا6 لامإلاه عط (.ل6) 0 .2 ,مقطأ غ8 .ل ,لأللتا مز ع7تابأةمه مالآ ,.© .م ,رمموطاة 
.8 .2 ,36-42 .25 ,1998 رؤمعام /إاأورع/اأطن 010]لاه رمع أعناأة ممالا 


(504) موضةلا .6 660:08 ,1730-1930 1855ل 5'معصملاا .اتهأع0 مأ عمنأومء ,اط ,ولع لم8 
5 .8 ,1968 ,رمهلتزما ,0غ! .و80 


.3341 .مم ,1959 ,أأع.مه .2 .عا رمن كاتا : 


لعأأصن ,.0غ! ععضواعة العنةا - كاع|8 ,لهأطعة؟ وطلأج؟ أدن!!! ,.ل ,لاه اكصباا/ا :8 .كا ,لاع باعكاواا 
.]4 .مم ,1999 ,طملومما 


] 348 .مم ,2003 ,أأه.م0 ,.0 أل ألصطع5 ر 
المسرحية, دمشق» ملدى, ص 000 وما بعدها, 


لطة 5عصضصقط1 ,كامهطععىنمة5 عتعامصضمه عط! .1900 ملأو صملطعة6 .ل بعكارممووم 
.]45 .صم ,2007 ,ممما ,مونم 


,0 7اأطاوتاطنام وضلا عمعمعننقا. مملأة دبالا مملطدة] أه 5لهقعلا 100 .0 ,مهماعقا8 ر 
.40 .2 ,2007 ,رمهلمما 


.721 .مم ,1979 ,أأه.م© ,.5 ,رممةكامول , 
(كه؟) .82 .2 ,1944 ارول ناولا .عضا مملتوع|اطيام وألناة 166 ,رممتطمة"ا 00ة كنظ ,.اا رقعارعيا 


(010؟) .2 ,1989 ,أأه.م0 ,.ع ,وقنامظ 
اليدلة ,2000 ,ث.5.نا ,ر885:م أاع25م1! ,60 200 ,2000 - 200 ,ع 7اناأعمء ذأ مملطفةط .ل رمصسلة 

169 .مم 
(9ه5) .3 .2 ,2000 ,.أأ0.م0 ,.0 بللعمطعا 
[اللقة ان ,1989 ,.أأت.م0 ,.ع ,عقبام8 


(51؟) لاعلا ,1655م لإأأقزعنالطنا قلقلا ,لاملا ما عامه! نللعل! .ص0أطقة؟ أ ذتوقلا برألا .لا بعاععاه 
.]5 .ط2 ,2000 ,قوعمما ممق عبج 


(535) .18 .2 ,2007 ,.أأه.م0 ,.0 ,مقمواعةا8 
(ككم) 204 .مط ,1989 ,.أأه.م0 .ع ,عوونامظ 
(534) .1 .52 ,2000 ,أأه.م0 .لا بعاعع]5 
(530) 1417 بضط ,1999 ,.أأه.مه .ل ,للزمكصبا/ة ه . ,لإعبلاعكاوايا 


1439 


(كة؟) ,قتعطوالطنام ععطام8 ث تعمبواط بأنامللها رمأطقة) أه عنالوأصطعة! ه15 .8 رقمورطم 
90 .مم ,ل ,ثق بكاءةل/ا برولم 


.194 .مم ,2007 ,أأه. مه به بمقدعاعوا8 : 

133 .هم ,2007 ,.أأء.م0 ,1900 ععمزة قملطقة؟ ,.ل كاعممقهط , 

( .198 ,مم ,19889 ,.أأه.م0 ,ع رهونامظ 
(554) .6 .مم ,1999 ,.أأه.م0 .ل ,للامأعصنااة .كا ,بإعبراعكاواا 
( ,49 .مم ,2000 ,أأء.مه ,لا ,أمعا5 

( .م ,2007 ,.أأة.مه ,1900 عمصلة موأطمقء .ل عاوممووم 
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إبراهيم العريس 


باحث في التاريخ السينمائي» وصحفي وتاقد سينمائي ومترجم. 
ولد في بيروت ودرس الإخراج السينمائي في روماء والسيناريو والنقد في لندن يرأس 
حاليًا القسم السينمائي فى جريدة الحياة, من مؤلفاته رحلة في السينما العربية. 


أحمد الحضري 
أسس جمعية الفيلم بالقاهرة وأصبح أول رئيس لها .197٠.‏ 
الجائزة الأولى في النقد السينمائي 19560. 
عميد المعهد العالي للسينما بالقاهرة /1951. 
أسس المهرجان القومى للأفلام التسجيلية والقصيرة 117/١‏ 
رئيس المركز القومي للسينما .114 
رئيس مهرجان الإسكندرية السينمائي 19144. 
تم تكريمه في المهرجان القومي للسينما رائدًا للثقافة السينمائية .2٠٠١‏ 
صدر له ١؟‏ كتابًا في السينما حتى الآن بين التاليف والترجمة. 
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أ.د/ أحمد عبد الحليم عطية 

أستان الفلسفة الحديثة والقيم بكلية الآداب جامعة القاهرة؛» ورئيس تحرير 
أوراق فلسفية. 

قدم سلسلتين فلسفيتين الأولى بعنوان أعلام الفكر المعاصر عن دار الفارابي 
والثانية لسلسلة المكتبة الفلسفية - دار التنوير بيروت. 


قاور زر رقن قروو مي يدا مال اليد تلن النوازين ففها الأب بان 
تانوات مملكة اليل "اشتوان الأسمنك مويق الالخرونة الميرق إلا الاطتر افد 
1 أحمد يوسف 

ان اشيم لقان[ لتسعيا الفيقي ينو اناي السطفاكك موده ارين قار 
نجوم وبشهب في السيثما المصرية, ومحمد خان ذاكرة سينمائية تتحدى النسيان. 
أ.د/ حسن حنفي 
بلاس لمان لتقف 
كن ليود لس 
صلاح عيسى 

كاتب وصحفي ورئيس تحرير جريدة القاهرة. 

من موؤلفاته '"مثقفون وعسكر": و'حكايات من دفثر الوطن". 


4 


صلاح قنصوه 
كان القسيفة يكاديمية الفتون: 


له العديد من المؤلفات منها "فلسفة العلم', "تمارين في النقد الثقافي". 


علي أبو شادي 


ناقد سينمائي, شغل منصب الأمين العام للمجلس الأعلى للثقافة من 1.." 
0 
له العديد من المؤلفات منها السيتما التسجيلية في مصرء كلاسيكيات السينما 


المصرية؛ عيون تعشق الحياة. 
فريدة مرعي 
باحثة سينمائية» أصدرت العديد من الكتب السينمائية, مؤسسة ومديرة دار توثيق 
السينما العريية. 
د/ فيولا شفيق 
موسم زرع البنات 19948. 
د/ مجدي عبد الرحمن 
أستاذ التصوير بالمعهد العالى للسينما. خبير فى الأرشيف والمعامل 


4065 


محسن ويفي 
ناقد سينمائي ومترجم؛ رئيس جمعية نقاد السينما المصريين. 


له من المؤلفات دراسة عن المخرج قبس الزييدي» سيئما توفيق صالح, عشق 
الأقلام. وصدر له أخيرا الحكايات الشعبية الأفروأًمريكية. 


أ.د/ محمد كامل القليوبي 

مخرج سينمائي أخرج العديد من الأفلام السينمائية» وصدر له العديد من الكتب 
والدراسات السينمائية؛ أستاذ السيتاريى بالمعهد العالى للسينما. 
أ.د/ محمود علي فهمي 


دكتوراه في النقد الفني أكاديمية الفنون 1994: مؤاف روائى وكاتب دراما إذاعية 
أكثر من ٠١‏ مسلسلاً عدا السهرات. 
وأمير المسرح العربي محمد تيمور. 


هاشم النحاس 


متخرج تهات له العدية حن الأساض الممسيعدادة ومو ف الذي مين لق 
السينمائية: تأليًا وترجمة. 


من مؤلفاته: يوميات فيلم 1971: نجيب محفوظ على الشاشة 191/6, 
الهوية القومية فى السينما العربية 1594. 
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